


هذا الكتان تحقيق دقيق مرهف فى وسائل القرب من فكرة 
"الأدب" والنصوص الأدبية على طريقة دريدا وأسلافه المعتبرين 

وفيه الاسترسال إلى ضرورة تحويل مسار العلاقة بين القارئ والنص 
الأدنى. ولسوف يزينا هذا الاسترسال الكثير مين المشمرات 
الفلسفية العاملة- من وراء- فى الدرس الأدبى وقراءة النصوص» 
وامتحكمة في العلاقة بين القار 6 #الئص. 

من ثمء يعلمنا كلارك أن اسم ' 'دريدا" وتسمية "التفكيك" يجلوان 
الاتصال والرفد القوى الشديد بين أنحاء الفكر الأوربى وفلسفته 
وأدبه ونقده؛ يعلمنا أن الأدب وعدم ينفتحان الانفتاح الذى يسائل 
فكرة الحدود التى لا تزال التقاليد الأكاديمية 1 العالم العربى 
تعكف على تتثبيتها بين العلوم الإنسانية- وعلى الأخص بين 
الفلسفة بما هى طريقة فى التفكير مسئولة والدرس الأدبى- فيما 
يشبه إغلاق النوافل والأبواب» لا لشىء سوى السدور فى الى 
وحماية الأوثان أو مقدرات غافلق 

مدل كتاب كلارك الذى هو تحقيق لطيف فى أصول فكرة الأدب 
وتمارسته عند دريدا الوجه الآخر المتمم لمقدمة سبيفاك الشارحة 
التى وضعتها حين ترجمت كتاب في علم أنساق الكتابة من أصله 
الفرنسى إلى الإنجليزية, والتى حققت فيها أصول التفكيك أو 
منابعه الفلسفية عند أسلاف دريدا من الفلاسفة المعتبرين. 

وبترجمتى الحالية يكتمل جناحا التفكيك- الفلسفى والأدبى- 
حتى يتمكن المولع بدريدا من التحليق فى أجوائه بقدر من الخفة. 
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تهدف إصدارات المركز القومى للترجمة إلى تقديم الاتجاهات والمذاهب الفكرية المختلفة 
للقارئ العربى وتعريفه بهاء والأفكار التى تتضمنها هى اجتهادات أصحابها فى ثقافاتهم 
ولا تعبر بالضرورة عن رأى المركز. 


الفصل الأول: تجاوز علم الجمال: الشعر عند هيدجر 


الفصل الثانى: بلانشو: الفضاء الأدبى ا 


الفصل الثالث: دريدا وما هو أدبى 


قائمة المصادر التى اعتمد عليها المؤلف فى كتايه 


ثبت المفردات والتعابير المهمة ع الكتاب 


تقدمة على طريقة أخرى 


من وراء الترجمة”"' 


ىِ قد يبدو هذا العمل الذى يتتبع فيه كلارك أصول فكرة ة الأدب عند دريدا 
وممارسته له عملا غير مستساغ؛ نظر'ا لأن هذه الأصول أو المنابع تنبنى على 
يي 0 ولعل سبب استغرابها راجعٌ إلى 
تصورات سائدة حاكمة عن كنه الإنسان وكنه الحياة أولا :اث إلى : تشتورات.نائدت 
مستمدة ة من السابقة مترتبة عليها- عن كنه علاقة القارئ ؛ بالعمل الأدبى فى سياق 
تصور تقليدى متواتر عن كَنْه الأدب عَمومًا :: لذاء أحروت هله لتيب ودين يندى 
الترجمة- عرض طريقة فى تفكيك الثنائية الميتافيزيقة التى تَعَارضْ بين الحياة 
والموت. والتى جعلت منهما ضدين لا يجتمعان؛ يرتفع أحدهما لوجود الآخر . لعل 
أثناء هذا العْرض ينجلى بعض كنه الإنساز ٠»‏ كما قد ينجلى أيضنا أن طريقة التفكير 
التى. تعاض بين الحياة و الموت ليست بالطريقة العائل ا لاولا هى بالمنصفة. 
وبهذا الانجلاء. عسى ينكشف طغيان وبهتان افتراه الإنسان حين تمركز حول ذاته 
قائسا ا ري ار توسعنا فى القول. ثم لو ضيقناه بحدود الكتاب 
الحالى لانكشف نكشف الظلم الذى به حكم علاقته بالعمل الأدي فاتكذة شكوايا: ولف هذا 





(*) هذه “التقدمة' التى أضعها قبل الدخول إلى مطالعة ترجمة كتاب كلارك تحاول- 'بطريقتها فى الوجود”- استشكال 
أوظيفة المقدمة” بالمعنى السائر المتعارف عليه بين المترجمين والأكاديميين من ذوى الاختصاص؛ مستأنسا فى 
ذلك بالاستشكال التفكيكى الذى عرضه دريدا بخصوص 'مقدمات” هيجل من ناحية. كما استأنست أيضا بالمقدمة 
التى وضعتها سبيفاك عند ترجمتها كتاب فى علم أنساق الكتابة من الفرنسية إلى الإنجليزية, ألا وإن مقدمتها 
ليصعب إدراجها ضمن الوظائف المعتادة التى تقوم بها المقدمات المنذورة للأعمال المترجمة 
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التزاقن يكفوع ون وواءت اللتاققة التاضياية العوئمية الت انها كسلار كه عنين 
التمغيل 0101 رمت "ع7 و المحاكاة وزومن:؛ ألا وانها المناقشة التى يقوم عليها 


موقع الأدب وممارسته فى استراتيجية التفكيك عند الفيلسوف دريدا. 


(0 


إيعاز بكنه الحياة 


يأتى خبر الموت دومًا وكأنه يأتى لأول مرة؛ فننكره ونأبى تصديقه. لماذا؟ 
لأن الموت فى كل مرة يأتى فيها يأتى متنكر! يتنكر غاية التنكر. على غير انتظار 
أو توقع. بلا علامة أو شارة سوى علامته وشارته الفريدة غير المعروفة المجهولة 
ذوننا: حي انثيقا لاتق يعرف عليه يكون قد جاء ومعه كل الصمت. ألا وتلك 
غاية تعره وأعلاها. الموت فريد فى كل مرة. هش وديعٌ كضمُّة حبيب وقت 
السْدّر أو ضحكة طفل فى الأصيل. ما الموت؟! 


النسيان والغباوة 

لا أحد يعرف الموت. أليس كذلك؟ لأن معرفته تقتضى تجربته شخصيّاء وما 
من أحة ما احريه فخضنزاء تجرية الموث يشكل تتخصى ليست شين البئة؛ الأحه الا 
قدرة لأحد إطلاقا على الحديث عنها. من يموت لا يحدثنا عن تجربة موته. حتى 
النبى محمد يَهُ لم يتحدث عن هذه التجربة واكتفى بقول "إن للموت سكرات7". 
لذاء يرتبط الموت- من هذا الوجه- باستحالة الكلام وامتناعه. ألا وإنهما استحالة 
وامتناع مطلقان. 


ومن وجه آخرء ليس الموت الشخصى شينا؛ فالموت الحق هو موت قريب 
لا يُعَوَضْ أو حبيب غال أو صديق عزيز. تجربة الموت الحقة هى موت الآخر. 
تجربة الموت هى اع كيل الموت أو رؤيته يحدث أمامنا لشخص أخر . هذا 
هو - على التحقيق- الموت الم تر نف 0 الذى نعرفه أو نعانيه أو نجره 
بجنت معه انتم لهذا لكين يسا قورع كلجوو السو مرق معد سنيج وافناء 
الحداد يتلمس الإنسان (العاقل!)- بممارسة الحداد- كل سبيل متاح أمامه حتى 


ينسى الموت ويواريه. إذ لا بد من نسيان الموت ومواراته حتى تستقيم الحياة. لأن 
من عن ل دام مو اقبوك دوملع لالم جاة كلا. ولا يسير فيها. 


لكننا ونحن ٠‏ لننسى الموك ينثا قسياننا ايا كد من الغباوة. فلا يعرف نسيان 
الوك كيف ينس الموت: و أذا بالمنسىّ يعود من جديد متنكرا غاية التنكر فريذا 


يييم فى الدروب لا يعرف محلا أو مستقر!. 


موقع الحياة بين النبى الخاتم والفيلسوف دريدا 


يتواتر عند كثير من المتصوفة المسلمين ف فى العصر الوسيط القول المحمدى: 
"الناس نيام فإذا ماتوا انتبهوا"!"). فما موقع الحياة من خلال هذا التحقيق العربى 
(ألا وإنه لتحقيق موصول بتحقيقات مصرية قديمة أبعد زمنا)؟ يتوسع الشيخ الأكبر 
شارخا القول المحمدى على النحو الآتى: 

وكل ناطق ب ينطق بحسب علمه وما كان عليه ونسى حاله 

فى البرزخ ويتخيل أن ذلك الذى كان فيه مسام كما تخيله 

المستيقظ وقد كان حين مات وانتقل إلى البرزخ كان كالمستيقظ 

هناك وأن الحياة الدنيا كانت له كالمنام, وق الآخرة يعتقد فى 

أمر الدنيا والبرزخ أنه منام فى منام, وأن اليقظة الصحيحة هى 


الى هو عليها فى الدار الآخرة, وهو فى ذلك الخال يقول: إن 
الإنسان فى الدنيا كان فى منام, ثم انتقل بالموت إلى البرزخ فكان 
فى ذلك بمنزلة من يرى ف النام أنه استيقظ من النوم, تم بعد 
ذلك فى النشأة الآخرة هى اليقظة التى لا نوم فيها ولانوم 
بعدها لأهل السعادة...0". 
الحياة نوم طويل. والموت إفاقة ويقظة. الموت انتباه وبَصرٌ حديدُ. ومن 
عجب أن دريدا يرجع صدى القول المُحمّدى ترجيعًا جزئيًا؛ فالميتافيزيقا عند دريدا 
هى ف النوم» ولا يدرك النائمون أنهم ينغمسون فى النوم. أما التفكيك فهو 'اليقظة" 
من النوم التفكيك "هزة" توقظ المفكر من منباته الدوجماطيقى على أقل تفديرء أو 
من ملباته المتمركز لوغوسيًا. يقول دريدا فى خاتمة كتابه فى علم أنساق الكتابة 
(( 1610/0 عبارات قالها روسو من قبل: 
وسيقال إن أنا أيضًا أحلم. نعم أعترف بذلك؛ ولكنى 
أفعل ما عجز عنه الآخرون؛ فأقدم أحلامى على أفا أحلام. 
وأترك القارئ يبحث فيها عن أىّ شىء قد ينفسع الناس 
الصاحين7). 
وإن كان هذا الكلام يأتى فى سياق تفكيك الميتافيزيقا بما هو فعل 'اليقظة" 
الدريدى والهَبَّةَ من السبات فإنه يتصادى مع خاتمة كتاب دريدا التشتيت 
1( حيث يُعين المو 5 الإنسان الميثت على الوصول إلى لحظة تحول» 
فى سياق استعارة غريبة يستعيرها دريدا فى طوره الأول: 
حتى نبدأ فى الفهم. "من الضرورى إذن العودة إلى كل 
مواضع الدائرة؛ من أجل تجربة شبكتها الخفية والظاهرة على 
السواء. وى اللحظة نفسها الاضطلاع بعبء تنشيط الذاكرة 
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التحول..." . 


النوم ثم التَحَوئل عن النوم إلى الانتباه واليقظة من أجل تجربة الباطن والظاهر على 
حد سواءء أئْ التحول عن هذه الحياة إلى حياة أخرىء هذا التحول لا يمكنه أن 
يحدث دون الموتء هذا التحول مستحيل دون الموت. وهذا التحول الذى يكون فيه 
الموت علة وشرطا- فى أن معًا- هو التجرية التي تعيننا على أن نيدأ أفن الفيتم: 
فهم البْْتان الجبّار الذى تنطوى عليه ثنائيات الميتافيزيقا لو التزمنا بسياق الخاتمة 
الدريدية الحرفىء وأيضنًا فهم كنه الحياة على حقها لو توسعنا فى الخاتمة الدريدية 
ووصلتاها بالقول المحمدئ. ثم ألم يكن الطيف الذى هو هيئة الموثى فى الحياة 
سيل اقآراة جديدة فق ينض أغوال درينا»! اك أطيات الموقى الت انأفينا تن :وراء 
حجاب الموت تعين على فهم جديد. وقد تومئ إلى دروب جديدة على قدر من 
تأتيهء وكأن بداية الفهم- أو الفهم من جديد- على علاقة ركينة بأطياف الموتى. 





نعود مرة أخرى حتى تَعارة كيف يُحَدد الاختلاف الشاجئ 0/1/6 
(بحرف ال ) كنة الحياة ة لقوق التحيةى نف انكو الكراة ونا دريل لين 
تعود الحياة حضور! ولا غياباء لا ولن تعود إيجابا ولا سابا؛ لأن النوم لاا هو 
حضورء كلا ولا هو بالغياب» لا هو إيجاب لا ولا هو سلب. الحياة منزلة بين 
منزلتين.وهى إد تكرن تزلة بول مر انرو كدو كان كانلشين كنون الحعياه 
كرما والموت تاها ورفظة تند +الهناة المثلافا مريهنا: 

"الناس نيام فإذا ماتوا انتبهوا": هذا معناه أيضنا- لو حققناه- أن الموت بَصر' 
حديد). غير أنه لا بد- فى الوقت نفسه- من الالتفات إلى أن هذا القول ليس بخبّر 
عن الفوكة اننا عن ايعاد كه الحناء وا كال ترك لمكن قود انهاه يق 
الفهم إلا تحت عين الموت الساهرة لا تغفو؛ أئْ على مرأى من الآخرية المطلقة 
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التى هى الموت والتى ما عادت متعالية. لا ولا هى بالمتخارجة. وكأنى حين أقول 
أنا لا أوفيها حقها إلا من خلال سلبها الأقصى: موتها المتداخل فيها. فلا تتشكل 
الأنا قر اي يكدون كني نه «اقسرة ابروا 1ن درن الناقي لبانق اتتعي»: 
وليس إلا هى نفسها. فما ثمة إلا رباط مزدوج سُسْتَعْرَبْ فى كنه الحياة الحقيقى 
لا الشبيهى؛ حتى تصير حياة لائقة بإنسان قد وهبه الحسٌ بالموت بصرً! حديذا. أو 
فلنشرح على طريقة رفقى بدوى فى حواريته القابض على السوط: 
قال: يولد الموت بميلاد الانسان, يكبر معد ويموت 
الإنسان تموت الموت./ قلت: أفصح. / فنظر إلى آسفًا وقال: 
كما تلازم الروح الجسدء, يلازم الموت الحياة, فهما متزامان 
ومتمكنان فى الوقت والمكان الواحد") 
إن الحياة حتى تكون حياة لا بد أن تتحول فى كل لحظة عن رتابتها العليلة 
وَعَنّ النوة؛ وبخاصة أن الموك هو هنا اثعائقه عناق الحبيب ولاقدرق وفك هذا 
التحول- أو التحويل- تداخل غريب بين الحياة وا! ت يرمى إلحئ مكرون: 
المماهاة بينهماء فى كل وقت وآن. فما علينا سوى إفسا بحل انوك حي عه 
الأصلى. ذلكم هو التمتع بالبصر لكيه على إطلاق الزمان. ألا وإن الحياة 
المفهومة على هذا النحو لَيَعْسْر العسر الشديد الوفاء بهاء ويكاد الوفاء بها يكون 
متو ونه وقاء الموف وللمركة الذى وتكن كيه الإشكان على المشفسة ينول 
الجاحظ: 'قالت الفلاسفة: لا يستكمل الإنسان حد الإنسانية إلا بالموت لأن حد 
الإنسانية إنه [كذا] حى ناطق ميت"3). ولو أخذنا فى الحسبان الشرح السابق الذى 
قدمه الشيخ الأكبر ابن عربى لتأكد- على الفور وبلا تباطؤ- أن الحياة إن لم تكن 
هى الاختلاف المْرجي ذانه عند دريداء فهى- على الأقل- مُدْرَجَةٌ فى سلسلة من 
الاختلافات المرجئة إدراجا يبدو أنه لا رجعة فيه. 
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الكداة كيين كادية «الأفادى و الكراسين التى تستر النائم فى نومه: فتجعله 
يَغفل عن كونه نائماء وتعطيه فى هذه الغفلة حق امتلاك الحقيقة والحضور. ألا 
وإنه الحق الذى بمقتضاه نتكلم عن المعنى بيقين» ونفصل بين حياة وموت. أما 
حين يستحكم الحسْ بالموت فى الحياة فلسوف يتغير موقفنا من الحياة ويعود بصرنا 
حديدًا حتى ندرك الموقف الحقيقى. عندئذ. يبدأ التنازل عن حق الامتلاك. تبدأ 
الهجرة ويبدأ الهجران. فمّن هو الشخص الذى تنقطع رغبته فى الامتلاك؟ 

يقول النبى الخاتم: “كن فى الدنيا كأنك مرحسة حاون حول اونا 
التشبيه هنا- قي ى حقيقة أمرها- هيئة الاستحالة وشارتيا اللائحة؛ فالإنسان لا يقدر 

موس بلق كله عون لمق جا اللعريت" الجثدالنا لفك ألا ريالف تي وكيك نه 
كل شء فلا يستعقل. لا ول يستملك. فا كل شىء؟ الوجود ولا أحد. ولا وقع 


برق مرتحن | ن الوجود ره 0 ( 


علاقة تمالكف 000 ا أو انتماء ا وفى تمام هذه 
العلاقة تأدية إلى “الغريب". هذا من وجه. 


ومن وجه آخر, تنقطع رغبة عابر السبيل فى الامتلاك؛ لأنه نه على سفر دائم 
ا ا ب الد. ا 
بنضيفة أو قلنقل توقيعا يتأر جح ل ل فالسفر كر الدائمان 'ا 
فاسييا النتاك أن الاستلك حتل يأناة طبع عار الملل لق بعر كاري 
الخفة. الغريب أو عابر السبيل لا يحمل سوى الموت. لأن الموت خفيف تتنااسب 
خفته مع طبع عابر السبيل. هو أيضنا من يُدْرِك كنه الحياة الحقيقى لا الشبيهى. 
يقول عابر السبيل أو الغريب: إن الموت خفيف أعذب من نسمة فى الهاجرة؛ 
وأحلى من ضََمَّة حبيب وقت السّحرء فق مدنت اموا في دل ويقول أيضا: 
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إن هشاشة الموت كيشاشة الحياة؛ يتعادلان» فلا يزيد أحدهما على الأخر: 
ويتداخلان تداخلاً عزيز! على ذى بصر كليل. ألا وإِنّ هذه الهشاشة التى عليها 
عابر السبيل لموضؤولة الوضال الألطف يكنه الإتشان الحّق على اد هيدجل !6 


إن عابر السبيل- لو حققنا حاله- هو الوحيد تقريبًا الذى يقدر على ممارسة 
التفكيك فى نفسه وفى غيره؛ فَيُعرى بمجرد وجوده قيمٌ الحضور والحقيقة 
والامتلاك: وإنها القيم المتمركزة لوغوسيًا فى أعراف الاجتماع البشرى المنظم 
والحياة المستقرة ه بين الناس. ٠‏ عدم الإمتللاك انتباة ويقظة: والامتلاكت نوم و وغفلة: 
امتلاك الحقيقة والحضور وكل ما ينطوى عليه التمركز اللوغوسى من قيم تتراتب 
تراتبًا تعسفيا. الامتلاك أحلامٌ وكوابيس. 
طوفاتيق كزابة الكقابه نيف ألذيقاء وغل .و أن هذه الكوانة متطلق كيدا و كانه 
المعتبرين هيدجر 0 ل الأدبى. للدي 
م ا ل د و ا 
أنس الانتماء المتبادل بينهماء وتتعهد المؤانسة بالسهر عذيها 

يتحرك دريدا على أرض هيدجر. فذٍ فيسائل- عبر ممار. سثته التفكيك التفكيكية- 
ويسدريب- بسني وا تي ا ل ا 
الوجود كى يقول كلامه؛ وكما أنصت النبى الخاتم- من قبل- الإنصات الأئم 
الأكمل إلى الآخرية المطلقة الغريبة على كل غرابة فى الوجود كى تقول كلامها. 
ويكفتبى هذا" الأنساك وهيسة الازيية )له متك 903 يلف اد عانق «السسل: 
يقتضى الهجرة والهجران. الإنصات- على حد هولاء التلاثة- تواضع وسير. 


والسهر انتباد ويقظة وبصر حديث. فليست علاقة دريدا مع العمل الأدبى غفوة من 
غفوات العدمية فى أوروبا. 


الكُنْه لق وَالمحَلٌ الأصل 
هل الموت لحظة تَحَول من وضع إلى آخرء ومن حالة إلى أخرى تختلدف 
عن الأولى اختلافا كليًا؟! بوكر عاد نكل امن غاب عن النظر؟ قد يسعفنا 
الشيخ الأكبر بإجابة عن هذا السؤال. وإن كانت استعارية غير حرفية: 
... كما يدرك الإنسان صورته فى امراة يعلم قطعًا أنه 
أدرك صورته بوجه. ويعلم قطعًا أنه ما أدرك صورته بوجه لما 
يرى فيها من الدقة إذا كان جرم المرآة صغيرًا ويعلم أن صورته 
أكبر من التى رأى بما لا يتقارب. وإذا كان جرم المرآة كسبيرًا 
فيرى صورته فى غاية الكبر ويقطع أن صورته أصغر مما رأى ولا 
يقدر أن ينكر أنه رأى صورته. ويعلم أنه ليس ف المرآة صورته 
ولا هى بينه وبين المراة, ولا هو انعكاس شعاع البصرة إلى 
الصورة المرئية فيها من خارج سواء كانت صورته أو غيرهاء إذ 
لو كان كذلك لأدرك الصورة على قدرها وما هى عليه. 
... مع علمه أنه رأى صورته بلا شك فليس بصادق ولا 
كاذب فى قوله أنه رأى صورته [و] ما رأى صورته, فما نلك 
الصورة المرئية وأين محلها وما شأفا؟ فهى منفية ثابتة موجودة 
معدومة معلومة مجهولة.... إلى... أن تقول: هل لهذا ماهية أو لا 
ماهية لد؟ [ف] لا تلحقه بالعدم المحض وقد أدرك البصر شيئًا 
ماء ولا بالوجود ا محض وقد علمت أنه ما ثم شىء ولا بالإمكان 


]5 


انمض » وى مثل هده الحقيمة يصبر الإذنسان ف نوما وبع موته, 


.. ويرى ام وت كبشا املح .1" “رالامالة من عشادى ). 


أليس يمكننا القول بأن حياة الإنسان فى كنيها الشبيهى مرآة أخذت الناظر إليها عن 

محنه الأصلى فييا وعن كيه الحق؛ فما طالع فى حياته إلا صورة انشغل بها 

متلييا عن موقفه الحقيقى بلا مرآة؟! الموقف الحقيقى بلا مرأة معناه الحسّ بالموت 

تج السواة و ادر الف قدا 1 لالطلته منوفانب زوفن عا افق 5 كيده سيور 

فى المرآة عن معاينة الموقف الحقيقى. وأما عدم إد راكه فعارض ] يَعْرض وطارئْ 

لعلة ضلال عسي هن اخل اقول تكسا ألا وإنها لَعلَةٌ تضل عن الكبش الأملح 
فى الحياة أو الكبش الأملح بما هو الحياة. ذلكم ا الحياة. 


نوبت وق يكلب اقش وكتكان ف وفيت قن هن المشاقة الرواسنة التي 
انما شفي و القارمةك قحك يط كن الا داعني زا فقوي يمه 
الاسترسال إلى الموت. وأطراف لعبة على الصراط: لعبة الاخئلاف المرجِئ 
انقاكف انطيي :فى كنه الناة: 

هذا الكنه المسشكرب الفستالف ف أبن عله محقوظ فى عيكة لال الم ليله 
الإبانة الأروع؛ فجلاه عبر شخصية تاجر المزادات والتحف يظير ويتلاشى ببريق 
ساطع مُغْو . ثم ألم يفتتح عمله بقول إن: "الوجود أغمض ما فى الوجود7”'). حيث 
يأخذ النص على عائقه حتى النهاية شرح هذا القول شرحا أبان وأظهر فاستعصىء 
وك اله الصا كان النباك قف وني الدرزعة القريية تكد التمل مسد 
اقول قلي فى ل تعظة مق لمعنه يدكى :22 اسيل تسكه تسوز داقر اكنيليا يتشد 
فيه القول ويتشعب7؛ '). الإنسان بريق خاطف وومضة ساطعة فى فسحة اللاتناهى» 
لذ ملت لوا فلكانة الفويت ار :هائنا السيل: 
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أطياف الموتى واختلاف الحياة المْرجئ 
أليس حين يخلو النيل يصير ليلا أبعد من الليل؟ وقد غدا الحبيب قريبا فى 
بْعْده؟ ذلكم الطيف. طيف الميت على الأخص وعودته الشبحية. 
القرب من خلال البعد: تعبير يشيع عند بلانشو ودريدا- وهيدجر من 


قبل- أثناء الحيك عن كن العلاقة الاك أو بأخزية الاكر . وحتى نجوه يتحو 


قريب من استخدامه عند هم فلنتخبز 33 حييب قد عاد د من الموت كاد "عايب 


النسيان. عاد يخامر وعائو كرت الح اد العلاقة إن ! لم تكن علاقة قراب من 
خلال البعد؟! د كن اولس كد تزه م البعيد؟ ولا بنفك هذا انتكد 
اليعيد - وتلك هى الغرابة الشديدة التى كر النكيلة عو قا اث عن ان يتقون 
قربا قريبا. نم أو نا يحدث أن هذا انلقريب البعيد كان قبل موته على حال من شدة 


القرب كه سانو نا 513 واقي الخال الخو ريت شمو لفلف لتو ا 
أن ان لواف ب دكن 0 الباظنة ويكنا فها هو 1 يك اكات عه 
؛: مويكيان شل اللهوين 0 يد. ثم أونيس الحبيب هو ما نلقاه ا النقاء حين 
مونه؛ فإذا به يشي مبتعذا ب علته زرقة الموت الصافية المنيرة يتغزل 
الغزّل الأركك؟ فحقيق أن الحبيب يغادرنا لحظة التفاتنا إليه وأن انموت يزيد من 
شدة الهوى. ثم أوليست تجربة الموت تجربة انتباه ويقظة وبصر حخديد وهجرة 
أوكان؟ الا وَإنها لتجرية حق البو . 





(*) لم يكن يتأت ا اس يي ة والسطرين الافتتاحييز قبليا لولاا تجربة احداد 0 





لى مملكة العقلء 





أكاديمىار بأ إن العمل الفكرى أن ١‏ تحسح فيه الدقع بأمور شخحسية أو ذاتية!! ء بحتكم هذا الحن 
وقد غاب عنه لطيفة ألر' وهى أن العقل ليس عقفلا إلا انطدافا من العاطفة والهوى: فبتحرءدء منيما يستحيل إلى 


أو أدب ولا نقد أدب!! وما كار ل تفكير ونا فلسفة. كلا وما كان دين من 


بت 





غير شمرط الإنسان. ولوالا ذا ما كان 
قبل. والأعظم أنه عا كان إنسان وأنثيز هذه 'لفرصة لدعوة القار ى إلى تأمل ا أ. انير هانى والانتقالات المنطفية 


التى تحكم هذه التقدمة من أوليا إلى اخرهاء ثم مناسبتها لكتاب كلارك الذ يقار في ه ثلاثة من كبار ر مفكرى 
أوربا يعرفون ما العقل وما الهوى. ويعرفون كيف من خلال الهوى يحقفون أعلى أشكال البرهان العقلى وأمتعها. 
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إن المستشف من هذا الإيضاح الوجيز الذى اهتدى بعلاقة الأحياء بالموتى 
أن القرب وتران الامو خلال التق كنا تفن أيعنا ابعاطقة كالحت 
واليوى لا تتأجج إلا فى سياق علاقة تتشكل إن لم يكن على نحو هذا التشكل 
فقريب منه. وعلى هذاء يمكن قياس شأن العلاقة بالأخر فى عموميا؛ الأمر الذى 
ينطوى على تأدية إلى ما هو أقوم وأعظم. ألا وإنه لا قيام لكلمة أنا إلا فى تعالقها 
بآخر. فما ثمة أنا سلفا ثم تدخل فى علاقة مع آخر. فلا قيام ل أناء كلا ولا يتحدد 
كُنْهِيا إلا أثناء علاقتها بآخر. وفى علاقتيا بالآخر. ولقد جلا هيدجر هذه الوضعية 
الجلاء الأتم حين قال إن الإنسان ما كان ذانَا معزولة؛ وإنما هو كائن يوجد خارج 
ذاته. ووحده رجوده خارج ذاته يسمح له بأ ن يؤوب الييا وينوب» يسمح له بأن يقيم 
إلى جانب ذاته عائذا اليها؛ فالتعالى شرط إمكان أن يكون لمر وتعنى كلمة 
التَعا لتعالىي- هنا- التخار ب ج والتجاوز والاختراق والنفاذ والعبور ؛ بمعثى أن | الإنسان 
ل على ماش ذاه بر إلى كان غيره من جنمه أو من غير جناسة. 
والأعظم من ذا أن بقدرته التجاوز والعلو إلى كينونة الكائن!”"). فتحقق أن الذاتية 
واليوية لا قيام لها إلا بهذا التخارج المتعالى وفيه. فما عاد 0 إلا 
التوزع والتخارج لا الانزواء؛ كلا ولا التطابق. آلّت الهوية إلى أن قَرْبْها الشديد 
من ٠‏ نفسيا الك رد الو و ا 0 كما 
من خلال بُعْد؛ الأمر ان اه القول 3 لوج الإننسانى ني على 
الاختلاف اموجن . ذلكم هو الأمر الأقوم الأعظم. وقد بات من المستحيل مع هذا 
التركيب الإشارة إلى الهوية إلا عبر اختلاف وَبْعْد أو مباعدة» وشقاق أحيانا. 

تقودنا هذه العلاقة الغريبة بالآخر إلى قضية بدئية فى قراءة العمل الأدبى 
0 الأاوض عله العلاة بين لكار ف و غيل م 


التفكيكئ الجديدُ- المهتدى من وراء بهيدجر- مسألة المنهجية بحدودها التملكية 
المتعارف عليها فى مأزق يكاد يصيب الأسس الفلسفية التى ترتكن إنييا بالشلل. 
وتلك قضية سيعمل كلارك على بيانها حين يناقش مفاهيم التمثيل والمحاكاة بمعانيها 
السائرة المتولدة عن تصور الذات والنزعة الإنسانية فى الفكر الأوربى الحديث. 


0س( 


رجل السبانخ: الحداد والإنقاذ العدمى 


شاع وصف النسق الفلسفى الهيدجرى بأنه نسق يُحيى- بطريقة بدعيّة- 
الاستثمار الأسوأء هذا من جهة7'". ثمّ من جهة أخرى. شاع جدل متعلق بقضية 
التداخل التكوينى بين الفلسفة والأدب عند هيدجر ومن بعده دريدا. والحق أن هذا 
النوع من المناقشات حول التسمية والتصنيف فى حدودهما الأكاديمية الضيقة 
يحجب حديثًا آخر يتعلق بمسار الروحانية والأزمة التى آل إليها الإنسان فى الفكر 
الأوربى. فقد حدث أنه بينما يجهد هيدجرء ثم دريدا بعده. من أجل الخروج من هذه 
الأزمة وفع كلاهما فى قبضة الديتافيزيقا بكل تمركزاتها اللوغوسية وبخاصة 
مركزية المكان: اوربا. 

فيما يشيه | ستكمال النبوءة النيتشوية المعر وفة عن الإنسان | لمتفوق أو 
الأعلى. ألمح دريدا- فى طوره الأخير- إلى أن أوربا هى المكان الوحيد المؤهل 
عالميا فى المستقبل لسن تشريعات جديدة. وقانون دولى جديد. وعدل دولى جديد. 
وترجع هذه الحاجة الماسّة إلى تشريع جديد إلى أن الإنسان نفسّه ومنل ظهور 
الإنسان سوف يتغيران التغير الأتم الأكمل بسبب اطراد العلم والتقنية. وإنه لتغير 


نن يسعفه التشريع الحالىئ؛ ولا القانون الحالئي؛ كلا ولا العدل الحالئ”"). وحين 
تكد دوا قدا اورقا اتدل الأ : فخ القادم أشبّْة سلفه هيدجر حين فكر فى أمر 
الكينونة وَبْدْوَّها الجديد فقال إن ا الراسخ؛ هو أنه بدءً!ا من محل العالم- ومن 
هذا المحل وحده- الذى نشأ عنه العالم الحديث يمكن تييئة منعطف نحو الكينونة؛. 
ولا نكن لذ الستطف أن يتحت يقن مذحك البوذية أومتذهب التزن أو أبحة 
التراث الأوربى وتملك هذا التراث والاستئثار به من جديد. فمن تنا الفكر ألا 
0 


تجارب أخرى كان منشؤها فى الشرق. يحتاج الانعطا نعطاف بالفكر إلى مساعدة 


ينعطف إلا بالفكر الذى يغرف من منبعه نفسه ويؤول إلى مصيره ذاته 

والحاصل أن دريدا- بهذا الاستكمال التكهنى- يُخلف وَعْدَ التفكيك؛ فيرجو 
أملا ميتافيزيقيًا مستقبليا يدعم المركزية الأوربية- الحالية- يوصف أوربا ملجأ 
الإنسان وملاذه الأخير. ولا تأخذ هذه النبوءة فى حسبانيا أبِدا التوقعات (العلمية!!) 
التى أنتجتيا أوربا نفسها عن إمكان زوالها المستقبلى بسبب تيديدات التغير 
المناخي. كلا ولا تأخذ فى حسبانها تهديد إمكا' دوك لقي وقوه ا يي 
تذر. هذا الزوال المرتقب ليس لأوربا وحدها وإنما لكل القارات تقريباء ثم إمكان 
نشوء حياة بشرية جديدة قائمة على نوع من العلم التقنى الفائقء قد عالجته رائعة 
صبرى موسى السيد من حقل السبائخ: رواية عن المستقبل (1". 

رجل السبانخ اعتراض فلسفى من داخل الأدب على الماأل التكهنى عند 
الفيلسوف دريدا: يقول لا ويُضاعف قولّها بمضاعفة نعم- على طريقة دريدا 
الأخرى- من خلال الأدب. يرد رجل السبانخ أيضتًا على ختام رائعة نجيب محفوظ 
أولاد حارتنا : يرد على عرفة""). 

وما ثمة تدابر بين العلم والتقنية من ناحية والروحانية أو الوجود على حد 
هيدجر: نظرا لأن النسيان بما هو العنصر المقوم فى الإنسان التقنى نقطة فصل 
ووصل بينيهما: النسيا: ككل النخهف التركي ينا كو الكل الحافة التبرق: 
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بن كان هيدجر رأى استغراق الموجود فى موجوديته نذير عدمية مسرفة فقد رأى 
فى هذا الإسراف العدمى وحده تهيئة نجاة؛ رأى فيه البشارة بقرب مجىء الوجود 
وإشراق نوره. وما فعل رجل السبانخ سوى إزالة الحجاب عن عدمية أسرفت على 
نفسيا بعد أن اكتملت. وهو إذ يكشف سْثْرها هيّأ مقدم الوجود بصفائه المنير أو 
الكثه ورة ريخل الشباتة الرنة 'للمدوح شار :6 واحدةة حلى دركا و على مفرظ فى 
أن أن هو مال منظي ‏ لثيارة فوهوا سفوا كل فى سياقه الخاص- غير أنه 
المآل الذى يرجع إلى هيدجر ويسلط عليه ضوءً! باهرا( . يرد رجل السبانخ الرد 
لحن النحدل معتزضنا تعلق الإثنانة بوالتدمية الكيوى.فعيض الألنة وزيا كان 
يتعامى عن رؤية السبل- لعلّة نوع ضلال مرجعى عجيب قار فيه قد أشار إنيه دى 
مان9"ا فشمة بعضنة قادو على استيلاد بصيرة من قلاب العسئى. يقنول رجحل 
السبائخ: 


نحن البشر غر الآن بوضع شبيه بانسان ما قبل التاريخ. 


عندما فتح عينيه منذ أكثر من حمسة آلاف سنة على دنيا جديدة 


نا 


اما.. 


ع 


ولقد تعودنا على دراسة الماضى, لنلقى الضوء على 
الحاضر.. ولكننى الآن أقلب لكم مرأة الزمن, مقتنعًا بأن صورة 
واضحة للمستقبل يمكن أيضًا أن تمد حاض ركم بعديد من 
البعائن الى لعن يا 
هيدجر عبارة ملتيسة؛ قال إنه '"لن ينقانا سواى إله"ل*'). ولقد تفوه بهذه العبارة 
المثيرة قبل أن يموت بوقت قليل؛ فأشار- مستخفيا!- إلى ما يدنو من ندم أوربى 
على قتل الآلهة: الإله التوراتى؛ وعلى الأخص المسيحى. وبطبيعة الحالء سيقول 


دريدا إن شبج هذا الإله لا زال يطوف فى طرقات أوربا وشعابهاء يتلبس أنساق 
الفكر والفلسفة على هيئة روح مُعذبة. 

يعلن رجل السبانخ الحداد- من وراء- على موت الإله. وفى هذا الحداد: 
إخبانٌ لا ريب فيه بعصر تمام العدمية واكتمال أفول الإنسان. تبدأ العدمية بالققل 
والاستغناء. ويبدأ الإعلان عن تمامها وإسرافيا بتذكر واقعة القتل والاستغناء. ألا 
وإن هذا لمعناه أيضنا أن عرفة يبدأ القتل ثم الحداد وأن رجل السبانخ يُته على 
وجه أرفع. غير أنه الإتمام الذى من شأنه تهيئة القدرة على معاينة العدمية فى 
اكتمالها المسرفء ثم بدء لمح مقدم إله أو تبيئة مجيئه. 

يعترض رجل السبانخ- ضمنا- على تصور الطبيعة بوصفها الشىء الكمىّ 
الممتد الذى وضعه ديكارت. يعترض على الفيزيائية المادية التى ألحقت الإنسان- 
سن الستوى كسنان الل اقش لماك مل اماف تومو اسن 
الإيعاز الذى قد صار يقينا الآن بأن الحياةً مَعَايْرَة وحسابٌ ومكانٌ وزمانٌ وحركة 
وقياس. يعترض على "أوربا جديدة' يِب بها دريدا. يعترض رجل السبانخ على 
المآل التقنى الفائق الذى ستصير إليه الحياة» والذى ميدت له- من قبل- رؤية 
فيزيائية مادية تقوم على العدّ والاستقصاء الرياضى أو الاستعقال. يعترض على 
عقي الكناة واتعاليا: :ولا عه فى كردن الانسفان من آلا قال الإتسان الشدي 
يعتقل الحياة ويحبسيا فى الحدود الضيقة ضيق عين الكاميرا لا تعرف سوى الجهة 
الواحدة أو أخدود محصور. لا يعرف الإنسان التقنى عطاء الموت الذى هو- فى 
التحقيق- عطاء الحياة. لا يعرف العطاء دون حساب. وبلا حساب. لأن الموت لا 
حساب له أو معايرة. كذلك الحياة. هذا اعتراض هيدجر من قبل ورجل السبانخ 
من بعد. ش 

فى هذا السياق: تضطلع بعض السرديات المعاصرة بمهمة الإنقاذ العدمىء 
عل تجو ماتككد في اعمال منقون' القفاش :هوه واليفك عن القخصيدة الجامحه 
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الأدب منزلة الدين بعد غياب الإله ومرة بجلاء علة الفقدان والخسارة المتمثلة فى 
التقنية/الكاميرا- سردية أن ترى /الان- وثالئة بعرض التأدية الأخطر التى أداها 
فيض الإنتاج التفنى وأثره فى المجتمعات المعاصرة وبخاصة تلك المجتمعات التى 


تحولت إلى أسواق توزيع سلعى- سردية مسألة وقت(*". 


(0 


الانتظار فى مقام الشهادة: أرجوحة الوقت 


ثمة حوارية قصيرة لنجيب محفوظ بعنوان مطاردة ضمن مجموعة 
الجريمة!'". تتكلم- على نحو عجيب- عن علاقة الإنسان بالزمنء نفهم منها 
ضمنا أن هذه العلاقة علاقة هروب ليس بمقدوره إطلاا الهمرب. ولو اهتدينا 
ببعض عبارات هيدجر وبلانشو الواردة فى كتاب كلارك- بين أيدينا- لقنا إنه 
هروب بلا هروب. كما نفهم منها- ضمنا- أن الحياة مدفوعة دوم بحن الموت: 
ألسنا نعيش حياتنا ونحن نعلم أن الله سيأخذها مناء على حد تعبير محفوظ فى عمل 
آخر؛ ألا وإنه القول الذى يتلاعب بمعنى الحياة السائر ويحيله إلى هزء 


وسخر ب5"'), 


حين يغدو الهروب بلا هروب نكون وجهًا لوجه أمام كنْه الحياة الحق وقد 
استعصى؛ الأمر الذى يمكننا من القول بأن الحياة فى كُنْهها الحقيقى المتضافر مع 
الموت مدفوعة أيضنا بالانتظار. فالمتحدثون فى حوارية محفوظ حين ييربون بلا 
هروب يقعون فى قبضة الحياة بما هى انتظار. غير أنهم بفهمهم التقليدى السائر 
الذى يُعَارض الحياة بالموت يقعون رغما عنهم أسرى انتظار الموت. وما أتعس 
هذا الانتظار! 


لقد أشار بلانشو إنى أن الانتظار حين يكون من أجل شدىء؛ فهذا أقل 
القليل!"). الانتظار الحق لا ينتظر شيئًا. وينجلى هذا الانتظار الحق على وجهه 
الأتم الأكمل من خلال سرديتئ رفقى بدوى القابض على الجمر وأرجوحة 
الوقت 7''). تقف هاتان السرديتان وقفة الشيادة أمام الوجود لا تقدر منه على شىء. 
أو على الأصح: تنتظران فى مقام الشيادة. وهذا الانتظار الذى يشيد ليس غائيا؛ 
لأنه فى حقيقة أمره يشيد على اللاشىء. بمعنى أنه ما دام ليس بقدرتنا الإشارة إلى 
الوجود وتعيبنه حتى نقول إن الانتظار بشيد عليه فهو يشيد على اللاشىء. لماذا؟ 
لأن الوجود هو ما ينسحب ويزول عند فعل إزالة الحجاب. أو بتعبير آخر: الوجود 
الذى يُحَفَقَ إظيار الموجود وبه ينوجد الموجودُ ينسحب ويتراجع مستترا أثناء هذا 
الإيجاد عينه. حين يشيد الانتظار على الوجود وهو ينسحب متراجعا مستترًا فيو 
لا يشيد على شىء. وعلى هذاء حين لا ينتظر الانتظار شيئا نكون فى ارجوحة 
الوقت: تكرار الاهتزاز ومعاودته أو التذبذب. مسافة بلا مسافة: كر الزمان. كيف 
يحدث هذا؟ 
يروى النبى الخاتم قول الله الآتى: " يَسْبُ بنو آدم الذَّهْرَ وأنا الدهر بيدى 
الليل والنهار7”') فيتأوله رفقى بدوى التأول البعيد بُعْذا يجعله قريبًا. يقول بدوى: 
كان الوقت فى خزانة, والخزانة فى كوكب أرضى. يدور 
ولو م يُدره أحدك وأنا فى الوقت لم تمسسبنى حركة, وشعرى 
الأبيض على رأسى تاج وعلى قابى كفن. 


أدفع بما أوتيت من قوة خرانة الوقست, فتلقينى فى 
)”١( 1‏ 


اللاوقت 


ما هذا "اللاوقت" المشار إليه؟! إنه الدهر أو الله أو الوجود. إنه الأمر الأعز 


الأكرم الذى لا يُحاط به ولا نقدر منه على شىء. فلو تكلمنا على حد الشيخ الأكبر 
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لقننا انه العناء دخان بول تعفن بكقية اوقبي بالاجقر لتاننة العو و اكار 
والعماء أو الخواء أو الدهر أو “اللاوقت" لا يُحاط به. وما تأدى بدوى هذه التأدية 
إلا عبر الكتابة والتصوير. يقول بلانشو إن الكتابة هى 'البقاء على اتصال عبر 
اللغة وف اللعة بمعيط :المطلق) حيث يقدو' الشىء صورة.:. تثنير إلى ها الا.هيفة 
نأو مكق اا حكة مخسوصة: إذ يدلا من أن تكن الصنوره شعلا ينذا 
5 الغياب يحضر' هذا الغيابُ فى الصورة حضورا! لا هيئة له أو شكل'. فالصورة 
الأدبية بعد أن كنا نفهميا فى البلاغة التقليدية والحديثة على السواء فيما يدعم 
مركزية الحضور واللوغوس صارت فضحا لحقيقة هذا التمركز فأتت به مأتى 
الادعاء الكاذب لا يقدر على شىء. ويفتج هذا الفهِم الجديذ لمجازات السرد 
الصورة الأدبية على الإبهام أو الخواء أو العماء: "على ما يوجد حين لا يوجد 
العالم. حين لم يكن العالم موجودا :بعد" على حد قول بلانشوا").:ولا يقدر الفهم 
المتمركز حول الحضور على مجاوبة صورة أدبية تخرج من قلب الخواء لتقف 
أمام الخواء: اللاوقت. 


وَدَفُعْ الوقت على هذا النحو من القوة إنما هو- فى حقيفة أمره- تدافع داخلى 
صامت يِبْعَدْ سردية "الوقت” عن أن تكون صراعا على طريقة الأسطورة اليونانية. 
لأن دفع "الوقت" الذى فيه إفضاء إلى "اللاوقت" ليس دفعا على الحقيقة» وإنما هو 
انتظار. ألم يْقَلْ له فى سردية "خشوع'. أثناء حواره مع الحروف: "لا لهب ولا 
نار.. أنت واقف فى الانتظار7*). والحق أن هذه السردية عجيبة فى إنشائها لأنها 
لا تجعله وحده الواقف فى الانتظار بل القارئ أيضنا. لأن الحروف الا تجتمع إلى 
بعضيا فيتشكل الاسم. الاسم مكنون لا يُباح به. لا يعرفه القارئ ولا يقدر. وفى 
الاننظار الذى لا بنتظر شيئا مهاد تفكيكى يُحْرجْ نظرية العلامة والمعنى على 


السواء. يقول بدوى فى سردية انتلاف: 
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أيها المساء الحزين, واقف تحت عباءتك, أتبتل بغبشك», 
ومبتهج برحيل فار خنون. إعطنى يدك نتساند. لعل الليل 
يطوينا فى عباءة السكون, هذا بيتك أيها المساء نم, لقد مد لى 
الليل شعره كى أتسلقه وأصعد, أشاهد الشمس فى مستقرهاء 
أتقلب ذات اليمين وذات اليسارء على سرر منسوجة من 
خيوطها الذهبية...09, 
لا يتحدث السرد- هنا- عن تدابر بين الظلمة والضوء أو أطراف متضادة. وإنما 
عن بدو جديد لا تعود فيه الشمسْ نور! هاديّاء بل نور! مظلما لا يهدى يقف على 
قمة الليل. الشمس فى هذه السردية؛ وكذلك الليل والمساء. ليست هى الشمس أو 
الليل أو المساء خارج السرد. هذا الاتتلاف العجيب بين الليل والشمس والمساء 
الحزين الذى أعلن عن أفول النهار وتمام الأفول يعلن أيضا عن أفول المعنى 
وزواله. فما من معنى خارج علاقات التشكيل؛ لا ولا عاد المعنى مرتبطًا بضوء 
النهار أو الشمسء كلا ولا الحقيقة. والأكثر من ذا وذاك أن علاقات التشكيل بحكم 
طبيعتها تقوم بتأجيل المعنى فتضعنا مرة أخرى فى مقام انتظار لا ينتظر شيئا. 
يو اصل بدوى فى سرديته قائلاً: 
حين نفضنى ولى كل وجهه عنى, فزعقت بأعلى صوتى: 
أنا ا ئعنى جردًا.. انظروئى.. فاصطفت العيون صفا صفاء 
وجحظت من محاجرهاء فما رأت إلا شي وى تسسيح. لا شىء 
ركم 


سوى هيرى” '. (الإمالة من عندى). 


وما هذا 'الهيولى' سوى 'اللاوقت"؛ فتحقق مرة أخرى أن السرد مقيم فى مقام 
انتظار لا ينتظر شيئاء يتبتل ملتحفا عباءة السكون. 
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والأكثر من هذا أن السرد عند رفقى بدوى لا يكتفى بأن يكون انتظارا لا 
يننظر شيئاء فيتعذى إلى القارئ؛ ويفرض نفسه عليه: فيضطره إلى الإقامة فى 
الانتظار ملازما السرد لا يقدر منه على شىء- كما هو حاصل عند مطالعة 
سرديات من قبيل: القابض على الجمر: القابض على الثلج» القابض على السوط. 
القابض على الكلمة!')- فلا يقدر على شرح أو تفسير أو تأويل أو حتى تفكيك. 
ويجد عدم القدرة هذا تعليله فى السرد نفسه: 
قال: يحرننى أئ أفضت,. لكدك تبغى الشرح؛ والسشرح 
يحتاج إلى تفسير, والتفسير يحتاج إلى تبريرء والتبرير فى البدييى 
مماحكة, والمماحكة مغالطة, والمغالطة مناقضة اليقين؛ ومناقفخضة 
اليقبن بذاءة نجعلك واقفًا عند الخال الذى أنت عليف 59 


فما هذا اليقين الذى يتكلم عنه السرد؟: الحيادٌ المركيّةٌ مع الموت على الاختلاف 
المرجئ. إذ يواصل القايض على السوط ضاربًا مثلا على هذا اليقين الغريب على 
التؤهاف .الفاسيقي 'قائات "يوك الفوظ فيلك الاشانه يكن سعمة 'ويمعيك الأنيساة 
بموت الموت"9). إن السرد حين يكون هو التفكيك ذاته لا يقدر المفككن منه على 
قن سوى :الأتضناك: إلنه ماه مق وعدم كسيف قاف إلا قادل«السناده فى مقا 
الانتظار. 


وثمة الأمر الأعظم؛ ألا وهو أن سردية "الوقت" تتمدد وتتشعب فى عمل 
رفقى بدوى اللاحق أرجوحة الوقت فيغدو السرد فيه نموذجا فراكتيليًا عجيبًا يدعونا 
إلى سرد يكاد يُعْشى بصر الناظر إليه من شدة نوره. والأعجب أن الأرجوحة هى 
مطلب رجل السبانخ من جهة أنه أراد استشراف الموجود الإنسانى المتعين- أو 
الدازاين بكلمة هيدجر- فى لقائه مع الزمان لا يهرب منه؛ حيث يغدو السرذ فى 
أرجوحة بدوى صلاة وتضرعًا من نوع جديد إلى الله بحسبانه "الدهر'. وعلى شرط 
هذا الحسبان وحده. ألا وإن هذا لمعناه أن السرد قائم فى كل آن منه يصلى فم 


ا 
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ف تلان :ا يطو شوناء اذ حون نتظن اهدي خلن انفسنا وعلتبي (خويقف 
امقة الى ما عدت أخرية. ويس فى حقدة امون عر غير أن رفقى بدوى 
يعلمنا أن انتظاره الذى لا ينتظر رغنينا نيد الانتظار :إلى 'بصر حديد". وهسواما 
عجزت عنه حوارية نجيب محفوظ سالفة الذكر: وتطلع إليه رجل السبانخ. 

ا ا 
ها يُحَلُخْلهاء ا 0 
رار رخَل السبائخ. تلك النصوص يداول بعضها بعضناء ويفاوض بعضها بعضا. 
وتتعاكس. ثم. أوليس حقيقا أن "معرفة المعروف أدنى درجات المعرفة7'*)؟ 


ع( 


هذا الكتاب: على طريقة أخرى 


لقد حاولت الفقرات السابقة فى مجملها تحقيق نوع من خلخلة مفاهيم الذات 
والذاتية والنزعة الإنسانية اهتداءً باستشكال هيدجر وتقويضه لها باتجاه أفق آخر 
وطريقة أخرى. والحق أن استشكالات هيدجر الفلسفية أرضية تيل عليها وتدبر 
عنها إقبالاً و إدبار! ندامنيًا عَجِييًا فى لطافته استراتيجية التفكيق عك دريداه وغلسى 
الأخص ما يتعلق منها بما هو أدبى. فعسى فائدة مرجوة تكون تحققفت. وعسى 
يحدث انتباه إلى أن الكتاب بين أيدينا ليس بشيرا بعدمية ما تغلب على الظن. هذا 
الكتاب تحقيق دقيق مرهف فى وسائل القرب من فكرة “الأدب" والنصوص الأدبية 
على طريقة دريدا وأسلافه المعتبرين. وفيه الإبانة أيضا عن ضرورة تحويل مسار 
العلاقة بين القارئ والنص الأدبى. ويتطلب الوقوف على هذه الإبانة وقوفا على 
شأة الذات والنزعة الذاتية فى موطنها وجلاء مسيرتها حتى زمن دريدا. لذاء 
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لا يرضى هذا الكتاب بأقل مد ن اقتضاء تهيئة فلسفية تلم بأفكار ديكارت وهيجل 
ونيتشهء بغية التعرف الى الطريقة التى تم بها- عند ديكارت- تدشين الذات- بما 
اخ جامم- ونزعة الذاتية فى أورباء ثم إعلاؤها بأعلى ما كانه 
الإعلاء عبر مسيرة الروح عند هيجل الذى دفع الذات الحدائية إلى حالة من يقين 
الرضا بين الفكر والواقع. ثم مطارق الحديد التى فتت بها نيتشه هذا الرضا 
الهيجلى السادر فى غيّه؛ فما كان منه- بَعدُ- إلا أن تفع الذات- عبسر عَمى 
ميتافيزيقى فريد- إلى أرقى مراقيها؛ ألا وإن أرقاها لهو الإنسان الأعلى أو المتفوق 
وإرادة القوة. وفى النهاية مسك الختام هيدجر الذى استشكل تعاريف الإنسان 

والذات والنزعة الإنسانية وإرادة القوة وإرادة المعرفة على نحو ما استقرت فى 
الفكر الأوربى الحديث. وعلى أرض هيدجر يتحرك دريدا الحركة اليقظة الساهرة 
لا تغفو. 

ولمجواق ارون طق ةا الافققاد الكتور ونم "الماك قوفي اا فت 
من وراء- فى الدرس الأدبى وقراءة النصوص: حتى نتييأ للصعق التفكيكى الذى 
يقوم به دريدا مهنديًا بأسلاف معتبرين؛ يصعق مضمرات متمركزة لوغوسيا تتحكم 
فى العلاقة بين القارئ والنص. ولأجل الوفاء بهذا الاقتضاء- الثفيل على كتاب 
واحد!- يمكن الاكتفاء بمطالعة أعمال الفيلسوف العربى المدقق محمد الشيخ؛ أعنى 
روائعه العربية الفاتنة فى الشرح الفلسفى البصير الحاذق الناقد: فلسفة الحداثة فى 
فكر هيجل. نقد الحداثة فى فكر ئيتشه . نقد الحداثة فى فكر هيدجر. الصادر 
جميعها عن الشبكة العربية للأبحاث والنشر فى طبعة أولى عام .7٠٠١8‏ وأخصض 
من هذه الثلاثية الفاتنة كتابه الآسر عن الفيلسوف العظيم هيدجر. وإِن لم تكن غاية 
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من وراء ترجمتى كتاب كلارك سوى مطالعة هذه الأعمال الفلسفية أو العمل 


المنذور لفلسفة هيدجر بصبر وأناة فنعم الغاية ولكاز ن السعى مشكورا. 
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من ثُمْء يُعلمنا الكتاب- بين أيدينا- أن اسم دريدا وتسمية انلتفكيك يجلوان 
الاتصال والرفد القوى الشديد بين أنحاء الفكر الأوربى وفلسفته وأدبه ونقده؛ يعلمنا 
أن الأدب ونقده ينفتحان الانفتاح الذى يُسائل فكرة الحدود التى لا زالت التقاليِد 
الأكاديمية فى العالم العربى تعكف على تثبيتيا بين العلوم الإنسانية» وعلى الأخص 
بين الفلسفة والدرس الأدبى, فيما يشبه إغلاق النوافذ والأبواب؛ لا لسشىء سوى 
السدور فى الغىّ وحماية الأوثان أو مُقدّرات غافلة. ثمَّ أوليس الذى هو 3 على 
مولاه أينما يوجيه لا يأت بشىء تعلو عليه بهيمة عجماغ؟ 


يقول دريدا: إن هذا يتفكك 


يختم كلارك كتابه فيما يشبه الطيّةَ الخاطفة تطوى هيدجر ودريدا: طَيْة 
إيمان عاجز (والكلمتان لكلارك) عاكف على نفسه ينتظر مقدم إله- لاريب أنه 
سيكون على غير ما عيدته أوربا من قبل!- ينقذ علاقة الموجود بالوجود. وفى هذا 
عجب عجيب. ثم يُلمخ دريدا إلى أن هذا اللامعيود غير المعروف هو المستحيل 
عفد الخدالة تسيهاء وزركر لزنه لمن علينا فرونة اقيم الكوت ويد ا لمتكيل 
ولقائه اللقاء غير المتوقع. فإن تحقق- على تحفيق دريدا- أن معلم التفكيك الأول 
هن الدب لذ إقال هذا البروالة ول تفهدىئ أعفاك لذو ان العو للا كوف و 
نحو هذا المستحيل بحركة مزدوجة ولعبة أدبية عجيبة: من أجل تهيئة مجىء 
المستحيل ذاته؟ على شرط أن نضع فى الحسبان باستمرار أن هاته الأعمال: وهى 
تجلو أزمة الروحانية العربية المعاصرة؛ وتجهد بما فى وسعها من طاقة أدبية 
لاستشراق حلياء تسائل فى كل لحظة منها منا'تنتشرفه» وستريب: بشت سبل 
الريبة. سواء على قصد منها أو بلا قصد. ثم أوليس حقيقا أن النصوص الأدبية 
العطية 1ك كل ها مقط عزن البال + وازي التشو كي و ران قا اكت وت لفت 


الرسمى والعامى لكلمة المعاكسة: معنى المغايرة والقلب ومعنى المغازلة فى أن 
معا؟! 


وبَعْدْء لا بد من الإشارة إلى أن الكتاب الحالى الذى هو تحقيق لطيف فى 
أصول فكرة الأدب وممارسته عند دريدا 1 الوجه الآخر المتمم لمقدمة س بيفاك 
الشارحة التى وضعتّها حين ترجمت كتاب فى علم أنساق الكتابسة من أصله 
الفرنسى إلى الإنجليزية» والتى حقفت فيها أصول التفكيك أو منابعه الفلسفية عند 
أسلاف دريدا من الفلاسفة الملترووك: كد كنت شرت اتن كيش لها متحيين قات 
صور دريدا الصادر عن المشروع القومى للترجمة عام 1007'). ا 
الحالية يكتمل جناحا التفكيك- الفلسفى والأدبى- حتى يتمكن المولع بدريد 
التحليق فى أجوائه بقدر من الخفة. محرا ل ا 10 
تمكنت من معرفة سبيفاك أولاً وما اهتديت إلى كلارك ثانيّاء ولو وقف الفضل عند 
هذا الحد وما وقف فكفى به. هذا التعليمُ الأكاديمى المسئول (المارق المسئول!) 
خلخلةٌ لتقاليد أكاديمية بالية: وَافتَضْناضٌ يدرك أن الأدب العظيم يتداخل فى الفلسفة 
يلجيا الولوج الأتمٌ وأن الفلسفة تتداخل فى الأدب» وأن المسافة المصطنعة بينهما 
تتلاعب بحدود الأدب والفلسفة على السواءء أو أن المسافة بينهما- لو استعرنا كلمة 
دريدا- مهبل «::«/ يدعو إلى أنس اللقاء. 

وفى النهاية؛ أتوجه بالشكر والتقدير إلى طارق النعمان لتأكيده بعض فيُْمى 
مصطلحية ليوتار الواردة فى هذا الكتاب وإيضاحها بطريقة مثمرة؛ وإلى سامى 
سليمان لعونه فى ترجمة المفردات الألمانية الخاصة بييدجر وقد ورد عدد منها 
دون مقابل إنجليزىء وإلى بشير السباعى ومحمد بريرى على إيضاح بعض 
غوامض التركيب الإنجليزى الذى تحرف على أرضية فلسفية بعيدة الغؤر. وإلى 
منتصر القفاش وهانى غازى على ملاحظات أبدياها بخصوص هذه التقدمة أخذت 
بكثير منهاء ومع ترددهما بإزاء وظيفتها فقد مالا إلى تقبل هذه الوظيفة 
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وانتصار شوقى. ثم الله أولا أت آخيرًا من وراء التصد فهو نعم الحسب و وعليه 
التوكل. 


مطرقة المديد 

أليس يقال إن قائس نفسه على غيره خاسر؟ ثم أليس يقال إنه لا قيام ل أنسا 
إلا فى علاقتها بآخر؟ الحاصل أن مصير عصرنا الراهن وقدره قد آل إلى التناقض 
بوصفه استراتيجية عمل بعد أن كان العمل الفكرى أو الأدبى ثقاس سلامته بمدى 
خلوه من سدم والأعظم من هذا أن الأضداد اجتمعت بعد أن كان يُحيسل 


اجتماعيا لظف ألا وذلك 0 المستحيل... مصيرنا. 


حسام نتحى نايل 


الم مهرم منشأة اليبكارى 


ااا 


هوامس التقدمة 


4449 انظر الحديث بتمامه فى: صحيح البخارى. باب مرض النبى ووفاته. الحديث رقم‎ )١( 
.)50١1 (القاهرة. مكتبة مصرء الطبعة الأولى‎ 

(؟) أورده الشيخ الأكبر محيى الدين بن عربى فى باب معرفة القيامة ومنازلها وكيفية البعسث 
على أنه من كلام الرسل الخاتم محمد. انظر : الفتوحات المكية (بيروت لبنان. دار إحياء 
التراث العربى. الطبعة الأولى .)١398‏ الجزء الأول.ء ص .55٠‏ ويقول بعض مؤلفى 
العصور الوسطى إن هذا القول من كلام على بن أبى طالب لا من كلام النبى الخاتم محمد؛ 
غير أننا دفعًا لأية مشكلة تتعلق بتحقيق النسبة سنصفه ب"القول المحمدى". 

(5) السايق نفس”. 

)5 انظر : إن لاد مخطان بورضم ل ملت ندتاكزمعع0] دن تتدقلنى علتتماتراام درن] 
101 ب(2004 بعبواعانم!) تطاء' ١ا|‏ مدن زمره (/ والمقتبس عن دريدا ينقله 
الموند عن النسخة الإنجليزية لكتاب «ج0/م 027:1 /0. وكتاب الموند قيد الطبع من 
ترجمتنا نصائح المركز القومى للترجمة. 

يلك ممصمل سن مسد ألماواحوة اله عولط مممتوم( وميوع ول 83 

ووم / موو ناج[ إن تتع نطلا عن ) مكسامل و8 عرد ركعاهد أعدرمة ةكم 

198/06 

(*) يقول الله: لذ كنت فى عل من هذا فكشفنا عنك غطاءك فَبَصرّك اليؤم حديد” (سورة 'ق" 
الآية :)"١‏ ويقع كشف الغطاء بالموت. 

(1) رفقى بدوى: القابض على السوط. ضمن مجموءة القابض على الجمر (القاهرة؛ الهيئة 
العامة لقصور الثقافة: سلسلة أصوات أدبية 71؟. الطبعة الأولى ديسمير .)١9917‏ ص 
١117‏ 

(1) الجاحظ: المحاسن والأضداد (القاهرة. مكتبة الخانجىء الطبعة الثانية .)١144‏ ص 59©0. 
وأرى أن الأنسب فى هذا الحد استخدام اسم الفاعل 'مائت". وفى كل الأحوال لا يصح هنا 
معايرة هذا الحد بأصول المنطق أو دفعه بحجج منطقية. من أجل إيضاحات تفصيلية حول 
تعاريف الإنسان الكلاسيكية والمحدثة. انظر نقود هيدجر ليا فى كتاب محمد الشيخ: نقد 
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ررك 
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الحداثة فى فكر ميدجر (بيروت. الشبكة العربية للأبحاث والنشرء الطبعة الأولى :)٠٠١8‏ 
ص ص 8ل/١- .5١‏ 

(9) انظر سياق رواية الحديث فى: صحيح البخارىء باب الرقاق, الحديث رقم 141١5‏ (سبق 
ذكره). 

)٠١(‏ من أجل مزيد من إيضاح هذه الحركة العجيبة» انظر : محمد الشيخ: نقد الحدائة فى فكقر 
هيدجر (سبق ذكره). ص ص -١44‏ 158. بالإضافة إلى مواضع متفرقة من مقدمة كلارك 
وفصله الأول عن هيدجر فى الكتاب بين أيدينا. 

)01 بخصوص كنه الإنسان على حد هيدجرء انظر: الفصل الثانى والثالث والرابع من كتاب 
محمد الشيخ: نقد الحداثة فى فكر ميدجر (سبق ذكره). 

)١١(‏ الشيخ خ الأكبر محيى الدين ابن عربى: الفتوحات المكية؛ (سبق ذكر ه) الجزء الأولء ص 
ص .58- ١لل,‏ 

)١١(‏ نجيب محفوظ: ليالى ألف ليله (القاهرة: مكتبة مصرء .)١187‏ ص 4؛ 

(:0) بخصوص "لفراكتل" ومعناه واستخدام دريدا له فى قراءة النصوص الأدبية. انظر الفصل 
الرابع من كتاب كلارك بين أيدينا. 

.٠١1 انظر: محمد الشيخ: نقد الحداثة فى فكر ميدجر (سبق ذكره). ص‎ )١5( 

)١(‏ انظر هبرماس: القول الفلسفى للحداثة. ترجمة فاطمة الجيوشى (دمشقء منشورات وزارة 
الثقافة السورية, ,.)١515©‏ مواضع متفرقة من الفصلين السادس والسابع. 

(1) كان لحوار دريدا الذى أجرته معه صحيفة لوموند عام 4 :2٠٠6‏ وبصفة خاصة الجزء 
المتعلق بحديثه عن "أوربا جديدة" أثر كبير فى استكناهى معالم هذه النبوءة. وكات :من 'شحان 
هذا الحوار أيضنا أن أعدت قراءة كتابه المشترك مع اليزابيث رودينسكى على ضوء جديد: 
الأمر الذى أكد لى استكناهى السابق. عن حوار دريداء انظر الترجمة العربية الرائعة: جاك' 
دريدا: أنا فى حالة حرب مع نفسىء حاوره جان بيرنوم: ترجمة أنس الحكيم. مجلة مشارف 
(حيفاء العدد ١5‏ شتاء .)7٠٠١5‏ ص ص 7- .٠١‏ وأما عن كتاب دريدا المشترك مع 
رودينسكىء فانظر الترجمة العربية الرائعة: جاك دريدا وإليزابيث رودينسكى: ماذ/ عن غد. 
ترجمة سلمان حرفوش (دمشق. دار كنعان؛ الطبعة الأولى .)5٠١8‏ 

(14) انظر : محمد الشيخ: نقد الحدائة فى فكر ميدجر (سبق ذكره)ء ص ص 5159- 31140 
وعلينا الانتباه إلى أن تمركز هيدجر ودريدا إرث أنثروبولوجى لم يستطيعا التخلص منه على 
الرغم من نقودهما الجبّارة لعلم الأنثروبولوجيا كما تشكل فى العصر الحديث فى أوربا. 
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دوع تارك" اروص كدت الع التاق القريع #السركة انول اللتكنان الفرانسن 
والعرق العربى التى جلا بعض معالمها طارق النعمان أثناء درسه التفكيكى المتميز 
لكجبو ع ته انكف العربية فى العكس سيط نذا السيدة لطر عانق التيفان :مما قيخ 
المجاز بين البلاغة والتفكيك (القاهرة. دار ميريت. الطبعة الأولى :»)3٠١"‏ مواضع متفرقة. 

)١(‏ صبرى موسى: السيد من حقل السبائخ. رواية عن المستقبل (القاهرة, الهيئة المصرية 
العامة للكتاب. مكتبة الآسرة .)١151‏ 

)٠0(‏ نجيب محفوظ: أولاد حارتنا (القاهرة. دار الشروقء؛ الطبعة السابعة النسخة الكاملة أكتوبر 
6. قصدنا بالرد على عرفة تأويلات بعينها يوضع عرفة فى سياقها. 

)1١(‏ الا بد أن نضع فى الحسبان هاهنا الأصداء الهيدجرية النابعة من استشكال هيدجر غياب 
سؤال الوجود عن الميتافيزيقا اليونانية الغربية؛ إذ يرى أن هذا الغياب أو النسيان هو دعامة 
تلك الميتافيزيقا. هذا من جية. أما من جية أخرى- ألا وهى الأرهف فى نظرنا- أن رواية 
السيد من حقل السبائخ تستشكل نسيان الإله وغيابه استشكالاً فى غاية اللطف. وباستشكالها 
اللطيف هذا تفضح الحضور الشكلى للإله فى العالم العربى الذى ما عاد يفكر فى الإله حق 
التفكير. ومن هذه الجهة وحدها تلتقى رواية السيد من حقل السبائخ مع رائعة نجيب محفوظ 
أولاد حارتنا. وحقيقة الأمر أن العلاقات بين هذين العملين شديدة التعقيد ويحتاج جلاؤها 
مقامًا آخر. غير أنه لا بد من التنويه بأنه كلما طغت ممارسة الطقوس الدينية واس تفحلت 
غاب الإله وتوارى فى النسيان. 

(١؟)‏ انظر بخصوص الضلال المرجعى مقال بول دى مان: السميولوجيا والبلاغة» ضمن كتاب 
استراتيجيات التفكيك , تحرير وترجمة وتأليف حسام نايل (الأردن: دار أزمنة» الطبعة الأولى 
06 

(5") صبرى موسى: السيد من حقل السبانخ, رواية عن المستقبل (سبق ذكره). ص .١١‏ 

)'١4(‏ ورد ذكره فى خاتمة كتاب كلارك بين أيدينا. 

(©1) من أجل تحليل مستفيض عن هاته الأعمال الثلاثة» انظر مقال حسام نايل: سؤال 
الأرشيف. نظرية جهنم وعودة الموتى. ضمن كتاب استراتيجيات التفكيك (سبق ذكره). 

(611) نجيب محفوظ: مطاردة» ضمن مجموعة الجريمة (القاهرة؛ مكتبة مصرء. .)١91017‏ 

(1") تلاعبت نصوص محفوظ الثلاثة (لطريق. الشحاذ. ثرئرة فوق النيل) فانتقلت تدريجيًا من 
العدمية الدينية والسياسية إلى العدمية على إطلاقهاء وقد وردت العبارة المشار إليها فى رواية 
الشحاذ. عن العدمية عند محفوظ انظر مقال حسام نايل: أنوار العدمية» محفوظ وأرشيف 
التوحيد. تجربة فى القراءة المزدوجة. دورية نجيب محفوظ (القاهرة: المجلس الأعلى 
للثقافة» العدد " ديسمبر ٠9‏ 66 


(18) يذكره كلارك فى الفصل الثانى من الكتاب بين أيديتا. 

(5؟) وقعت بالمصادفة أولاً على المجموعة القصصية الآسرة/رجوحة الوقت (القاهرة؛ الهينة 
العامة لقصور الثقافة. سلسلة أصوات أدبية ٠٠‏ 4» الطبعة الأولى .)7٠١8‏ ثم بعدها حصلت 
من المؤلف رفقى بدوى على مجموعتى صباح الحب الجميل (القاهرة, الهيئة العامة لقصور 
الثقافة» سلسلة أصوات أدبية .١1*‏ يناير »)١99١‏ والقابض على الجمر (سبق ذكره). وتبين 
أنها تشكل ثلاثية سردية فاتنة عن الزمن. وسوف أكتفى هنا بإشارات تمهبدية إلى اثنتين من 
هاته السرديات الثلاث؛ فالحق أنها سرديات شديدة الصعوبة تحتاج إلى درس مستقل. وسوف 
أتوفر على دراستها لاحقا من جهة تعالقها بأعمال محفوظ على مستوى الزمن. 

)٠0(‏ انظر الحديث بتنويعات مختلفة فى صحيج البخارى. باب لا تسبوا الدهرء الحديث رقم 
0١‏ (سبق ذكره). وفى الأحاديث القدسية. الجزءان الأول والثانى (القاهرة؛ المجلس 
الأعلى للشئون الإسلامية؛ الطبعة السادسة عشر .)٠٠١”‏ ص ص /1ا١٠١- .١15‏ 

)5١(‏ السطور التى أثبتناها هى كل سردية الوقت» انظر: رفقى بدوى: الوقت. ضمن مجموعة 
القابض على الجمر (سبق ذكره)ء ص 45. 

(0؟) أفدت هذه المقارنة بين الشيخ الأكبر وبلانشو من نهايات الفصل الرابع من كتاب أيان 
ألموند ثم الفقرة التى خصصها للحديث عن بلانشو فى خاتمة الكتاب نفسه؛ (سبق ذكره). 

)2 نقلاً عن: [2[ بتر ,الت “اك ان0 »00 أده اكاك خم رام 11 

(4؟) رفقى بدوى: خشوع. ضمن مجموعة القابض على الجمر (سبق ذكره). ص -". 

(©") رفقى بدوى: ائتلاف. ضمن مجموعة القابض على الجمر (سبق ذكره)؛: ص .5٠‏ 

(5") السايق نفسه. 

(107) تلك عناوين سرديات قصيرة وردت ضمن مجموعة رفقى بدوى القصصية القابض علسى 
الجمر (سبق ذكره). 

(50) رفقى بدوى: القابض على السوط. ضمن مجموعة القابض على الجمر (سبق ذكره)؛ ص 
ص ؟١١1158-1.,‏ 

(9؟) المرجع السايق: ص .1١1:‏ 

(0؛) رفقى بدوى: القابض على الكلمة. ضمن مجموعةالقابض على الجمر (سبق ذكره)ء ص 
دنه 

)١ك)‏ ولازلت على وَعْدى الذى قطعته فى مرة سابقة بإعادة ترجمة مقدمة سبيفاك وإصدارها فى نشرة 


جديدة. فعسى يكون الوفاء به قريبًا. 
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مقدمة المؤلف 


صار إمكان النظرية- بوجه عام- محل خلاف متكرر؛ مما جعل النظرية 
الأدبية أو النقدية أكثر من مجرد موضة من الموضات السائدة فى مجال الدرس 
الأدبى. ومع ذلك؛ تظل معظم أعمال النقد الأدبى الحديث والتاريخ الأدبى- وأيضنا 
العديد من الأعمال التى توصف بأنها "تاريخية جديدة"- ملتزمة التزاما ضمنيًا 
بفرضيات وضعية تتيح- بيسر كبير- وصف الموضوع الأدبى وتصنيفه؛ وربطه 
بالعمليات الثقافية العامة؛ إلخ. وتتغافل فرضيات التاريخ الأدبى الوضعية هذه عن 
السؤال الرئيس الآتى: ما نوع الموضوع الذى يكونه النص الأدبى؟ 

وواقع الحال أن كيفية وجود الأدب أو طريقته فى الوجود تتنصل- بحد 
ذاتها- من مبادئ المذهب الوضعى 091)171511م[. ولا نتخذ من "التفكيك" 
11 وسيلة تقول لنا كيف يحدث هذا. فقضية أن النص الأدبى ليس 
موضوعا زه مه قضية ناقشيا رومان إنجاردن 1ع00م3ع15 تنحده! فى كتابه 
الكلاسيكى العمل الأدبى مث ره ١١١71‏ »مانا 71116 الصادر عام لاا وئمة 
نتيجة مماثلة لما توصل إليه إنجاردن: نجدها فى الفصل الثانى عشر من كتاب 
رينيه ويليك »11 2006 وأوستن وارين «عنءه/١‏ مناوسخ نظرية الأدب 
لمانا آله 0 (149 000 فهذا الفصل الذى كتبه ويليك- ويدين به دينا 
كبيرا لإنجاردن- 1 د مختلف المسوغات التى يوصف على أساسها النص الأدبى 
بأنه كيان إمبريقى أو سيكولوجى. فمن جهة؛ ليس النص الأدبى شيئًا مصنوعًا بيد 
الإنسان كالتمثال فى فن النحت مثلاء لا ولا هو صفح( ةلات أو كتاب سيكولوجى. 
كما أنه- من جهة ثانية- ليس أصواتا واقعية يتلفظ بها المؤلف وهو ينجز نصاء 


37 


لا ولا هو- من جهة ثالثة- تجربة سيكولوجية فى الإنصات إليه أو قراءته. كما أنه 
ليس- من جهة رابعة- تجربة المؤلف فى إبداعه. كلاء ليس النص الأدبى بكسن 
من ذلكء لا ولا هو- فى النهاية- يمثل عمومٌ تجارب القراء أو حتى ما ينطوى 
عليه كل منهم من تجربة مشتركة (ألا وإنها الحد الأدنى المشترك). 

ويخلص ويليك إلى أن أئّ نص عبارة عن مجموعة من "القواعد' تقوم بدور 
'"العلة الكامنة فى التجارب" (ص .)١1١١‏ غير أن إجابة ويليك عن السؤال أقل 
جدوى من إقرار الفضاء الفارغ الذى خلفته شتى إخفاقات المدخل الوضعى. وفيما 
يرى موريس بلانشو )وط» ه11 231302166 'تتمثل وضعية الفضاء الأدبى الوحيدة 
فى غرابة مقاربته؛ فهو لوعن يعر أن الجاحفس لأويكن القكلضن مني 


كيفية وجود العمل الأدبى أو طريقته فى الوجود 01 عداءط ؟أه علوط ع1 
سج أن علدو تإرونء1 ا 11 ): تعلن هذه العبارة عن سؤال لا يزال يعالج بشكل 
مغلوط؛ على الرغم من العناية الكبيرة بالنظرية الأدبية وقضايا كنه التفسير 
والتأويل. كما تعلن أيضنا- ربما بإيجاز أبرع من غيرها-. عن موضوع الخلاف فى 
العديد من نصوص جاك دريدا ه0نمء2 وعنوءدل؛ ألا وهى نصوص لا تزال 
مرتكز عدد من السجالات فى الحقل الأدبى. والحق أن سؤال كيفية وجود "الأدب" 
يتمتّع بهذه الدرجة من القوة فى أعمال دريدا التى يعترض فيها على تصورات 
الأنطولوجيا والوجود المتعارف عليها؛ إذ يجعل هذا السؤال من كل شأن يقع عليه 
أمر'ا مكل :ووية وتساول. وبمقتضى هذا الارتياب. يغدو فعل الكينونة "و1" فى 
السؤال "ما الذى يكونه الأدب؟” 7 15 2ط أمنا ل نظر. 

'ما الذى يكونه الأدب": لا تندرج هذه العبارة تلقائيًا فى السؤال الفلسفى 
بامتياز : 'ما هذا؟" 159 110؛ ذلكم هو الادعاء. مع أنه إذا كان ذلك كذلك؛ فمن 
الواضح أن ما يدعوه دريدا 'الأدبى" أو الأدب لا يمكن أن يستوعبه- بيسر- ما 
نقصده عادة من هذا المصطلح: حتى لو جعلناه نقطة بداية؛ إذ لم يعد "الأدب" 
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بتألف منها السؤال ('2ع«ناومه)1! 15 11810ى") تغدو هى نفسها مكل نظر؛ الأمر 
الذى يصيب المرء بالعجز تقريبًا. 


إن سوال الوجود الذى أثار ه مارتن هيدجر «عوعء11©0 110115 يعطى- 
بمفرده- "ما هو أدبى" قوة تمائل مزاعم "الأدب" التى يدّعيها دريدا. والحق أنه 
يسود- مؤخرً!- اعتقاد بأن مشروع دريدا يكتنفه الغموض ما لم نضع نصب أعيننا 
قربّه المتسائل باستمرارء من مشروع هيدجر”"). غير أن الاحتراس الذى سبق أن 
ذكرناه بخصوص دريداء ينطبق أيضنا على هيدجر. فما يدعوه هيدجر 
شعر! عصنغطء21 ('عمأوناء0") لا يدخل ضمن ما نفهمه عادة من مصطلح 
"اعوط" (- شعر) أو "صمناء 3" (> خيال). إن الأدب 1011| عند دريدا 
والشعر عهد)اء1(1 عند هيدجر يسعيان إلى تجاوز ما يشير إليه هذان المصطلحان 
على مدى العقود القليلة الماضية. ومع ذلكء يبدأ الدرس الحالى من الفهم الأكثر 
شيوعا للكيفية التى يوجد عليها الأدب أو طريقته فى الوجود. ولعل هذه البداية تقدم 
بدكة متاسنا :إلى فيد الأفقان الأشد تمكريةاكند هيفص وفيا 

لماذا صار "الأدب" ميدان جدل خصب خارج الأقسام الأدبية المتخصصة فى 
الجامعات؟ لا تزال فلسفة العلم- فى العالم الناطق بالإنجليزية- المجال الأبرز فسى 
هذا الم الأدبى المتواترء وبخاصة ما يتعلق منها بالمواقف الكلية والنسبية التسى 
يتبناها فلاسفة مختلفون اختلاف توماس كون اط 1802185. وبول فيرابند 
لنعطممءنرع] انسوط؛ وريتشارد رورتى مم1 لممطءع 3 ). ولص ب"لأدب"- 
فى هذا السياق- اللغة الخيالية التى تُعَلْقَ مؤقنًا دعوى إحالتها إلى أشياء تقع 
خارجها إحالة مباشرة. وقد صار هذا الفهم مهمًا إلى الدرجة التى تَمَكَنَ معها الفكر' 
من تفويض وجهة النظر التمثيلية عن اللغة» ألا وإنها وجهة نظر ترى اللغة وصفا 
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للواقع على نحو لا مراء فيه. وقد نشأ "الأدبى' عن أوجه القفصور التى خلفتيا 


إخفاقات البرامج الوضعية والاختزانية. 

يمكن حصر ثنائية النزعة الكلية «دروزان! والنزعة النسبية 1015)ن1»- التى 
تفضى إلى طمس الفروق بين الحرفى والمجازىء بين الخيالى وغير الخيالى» إلخ- 
فى المبدأين الرئيسين الآتيين: الأول. مبدأ عدم تحديد المعطيات. ويرى هذا المبدأ- 
على عكس النزعة الاستقرائية (> محاولة استنباط القوانين العامة من ملاحظة 
"الو قائء ع' التى لا تقبل الشك» فحسب)- أن العبارات الوصفية الو اضحة. فى بيان 
"الملاحظة”. "عرضة للخطأ شأن النظريات التى تفترضياء لذا لا ا قاعدة أمنة 
تنبنى علبيا قوانين ونظريات علمية7). ولعل السبب يكمن فى أن بيانات 
'الملاحظة” ليست محايدة بل فده انطلانا من نظرية ما! فمعنى 5 الأساسية 
ليس مستمدا من التجربة بل من الإطار النظازى (الموجود سلنا): ومن خلاله وحده 
تغدو ملاحظة أئْ شىء منفصل أو متمايز ممكنة. وعلى أساس هذه الرؤية: لا 
ينطوى الحس المشترك عووء5 0101© واللغة العادية على أىّ امتياز ؛ فيما 
يشكلان- إذا جاز التعبير- نسقا نظريا غير دقيق وغير محدد. لا يمثشل صورة 
حامة عن "الأقداء كن توي 

ولأن المرء لم يعد قادرا على القول بأن المعنى مستمد بأكمله من الملاحظة: 
فلعله من الواضح أن عدذا من النظريات يمكنها أن 'تشرح"- على قدم المساواة- 
المعطيات نفسهاء وهى نظريات قد تتعارض فيما بينها. إذ 'من الممكن إعادة تفسير 
نتائج الملاحظة؛ بل وربما من الممكن إعدادها على نحو يدعم وجهة نظر ماء 
تتعارض- فى الأصل- مع هذه النتائج" (فير بند)1”). :وماادات الأنيو كبدلك» جندو' أن 
لملاحظة لم تعد سبيلاً إلى قاعدة آمنة فصل على أساسها بين تفسيرين من تفسسيرات 
ظاهرة ما. وعليه» يغدو من المشكوك فيه وجود لغة تمثيلية صادقة. ومن ثم؛ تتطلوى 
النظريات على طابع 'أدبى" لا ريب فيه. إن "اللغة الشارحة" أمر مستحيل. 
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أما انمبدأ الثانى من مبادئ ثنائية الكلية والنسبية السائدة فيتمتل فى أن كه 
انمعنى علائقى. فما من فرض علمى. أو معطى. له معنى فى حد ذاته: إذ يتحدد 
معناه بالنسبة إلى مجموع النظرية حيث 'يستند معنى كل مصطلح نستخدمه إلى 
السياق النظرى الذى يوجد فيه" (فيرابند)7). وعلى سبيل المثال: لا تحمل كلمة 
"قوة" مع0ه!- فى نظرية ما- المعنى نفسه الذى لها فى نظرية أخرىء لو توخينا 
الدقة. لذاء يبدو أنه لا يوجد قاسم مشترك بين النظريات والتفاسيرء سواء على 
مستوى "الوقائع' المفترضة (المبدأ الأول). أو على مستوى العلاقة فيما بينها. ثم 
أخيراء نم يعد بقدرة المرء الحديث بشكل دقيق عن ما "تتناوله" هذه النظريات؛ فما 
'"تتناوله” يغدو إطنابا لا طائل منهء ما دام قد انهار تصور الحقيقة- بما هى التطابق 
بين اللغة أو . المفهيوم والعالم- 0 اءه تصورا عن الحقيقة يتماشى مع النموذج 


البراجماتى أو مطابقة الحال ('يربط بين اللغة والعالم مع"). 


لقد نتجت الاقتياسات انتى أوردتيا أعلاه فى سياق المناقشات الدائرة فى 
فلسفة العلم. وتسلك العديد من السجالات فى النظرية الأدبية مسارات مماثلد لها. 
الشف العامة التقان» البو عنقي الكدة سلف انق فاقشويلق امقال اريت اد 
رورتى فى مناقشاتها المثيرة للخلاف: وقد نضجت أعمال هذه المدرسة واستوت- 
إلى حد كبير - من خلال مجلة البحث النقدى رعأنيمه1 01121©. ولا تزال 
اكاك يو عدون الملل لبانس بو مكمين: فا كدير سوفن تقار نيا 
شو عددا بالاتسان إلى منت معن قلنا كلتمن" ام انها اليم من لحيل 
"النظريات". فيما يرى فيرابند وآخرون ) مجرد قراءات لشىء لم يعد له كنه 
موضوعى فى حد ذاته؟ إن قضية “المطابقة الموضوعية تفار : فى مقابل لعبة اللغة 
أو" الداء ااكحفناض 7" حوريمن أ الستكلات النسفة كه الموضوع فى نظرية 


العلم تنطيق بالقدر نفسه على "الموضوح الأدبى" بوجه خاص. 
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ولا يزال الكثير' من النقد الأدبى الذى يصف نفسه بأنه تفكيكى واقغا فى 
أحبولة مآزق هذه المناقشة بتفاصيلها: استبعاد النزعة الوضعية وأفكار التمثيل 
دوأ)ة)ررءوءممء: المستمدة منها. 2 قراءة ج. هبلليس ميللر 6غ 1ه ونا ءل 
لقصيدة والاس ستيفن 56606025 78811806 "السرخس الأحمر” "1 1204 116 مثلاً 
لافنا على هذا المأزق؛ فالقراءة تشتغل من خلال فرضيات وضعية محدودة عن 
اللغة» وتبذل جهذا أقل من اللازم لقلب هذه الفرضيات!' '). وقد نتجت قراءة مينثر 
عن قبوله تعريف اللغة "الحرفية" بأنها 'توافق الكلمة مع إدراك الأشياء حسيا". 
ويعزو ميللر هذا التصور إلى قصيدة ستيفن التى تجعل من السرّخس الأحمر 
صورة شعرية لضوء النهار والشمس. لذاء يرى ميللر أن دلالة '"الشمس" ليست 
'حرفية”؛ لأن الشمس لا يمكن ملاحظتها بطريقة مباشرة: كما يرى أن مجاز 
ستيفن- السرئخس الأحمر- 'لو توخينا الدقة" أيضا- بلا معنى؛ لأن الصورة 
الشعرية عن النهار بوصفه نَبْنَةَ "لا تقدم المعنى على نحو ما يحدث حين نصف أية 
ظاهرة إمبريقية" (ص .)١157‏ وعلى هذاء يدّعى ميللر أن القصيدة تمشل 'تحرر 
اللغة المتوتر من الإدراك الحسى" (ص 55١)؛‏ ففيما يخلص ميللر تؤكد القصيدة 
ضرورة الاعتراف بأن الواقع 'الحرفى” (الشمسء على سبيل المثال) يمكن التعبيير 
عنه بسلسلة من البدائل اللفظية فقط. وتمثل هذه الحجة- ظاهرة البطلان فى نهاية 
الأمر- صورة مقلوبة من الفرضيات الوض عية شديدة السذاجة. فالوضعيون 
المناطقة- مثلاً- لم يستخدموا هذا المفهوم المحدود عن المرجع ذى المعنى (وهُمْ 
الذين أجازوا استخدام الأدوات العلمية لمعاينة الشمس!). 

ثمة وجهة نظر أخرى فى عمل دريدا- يمكن الاعتراض عليها- مؤداها أن 
الأدب كيفية لغوية لا يمكن استيعابها أو حصرها؛ نظرا لأنها تيدم الفرق بين النص 
الأدبى والنقد. ويقدم جوناثان كلر »!ادا 1020887 مثلاً واضحا على هذا النوع 
من وجهات النظر فى مقدمة كتابه كنْه النصس الأدبى اند 1 لجن اانا ١116‏ إه جاأنتع 1 


(ص ص ”"- 5١)؛‏ ؛ فيبرز ” القرق بين هذا العمل الجديد والعمل التقليدى السابق 
عليه. أما العمل التقليدى فالمقصود به "النقد الجديد". الذى نتج عن التوحيد بين 
الرغبة فى تأسيس النقد فرعا معرفيًا منضبطا مستقلا والعديد من المواقف المتعلقة 
بكنه :انميق الأذيي القن نشأت فى أعقاب الجماليات الرومانسية. وبتعبير كلرء يُقيْم 
الثقاذ الكذة العمل الشعوط بوضفة" كلا موكةاء ككل وافنا يتفضننه؟ (ضن 111 
ويقتضى تصور موضوع الدراسة بوصفه أثرًا فنيا- على هذا النحو- استبعاد كل 
الاعتبارت التى تأخذ فى حسبانها ما يقع خارج الأدبى وخارج الجمالى؛ إلخ. ووفقا 
لما ايوآاة كلن + فد تصور القصيدة موضوعا مستقلاً استقلالاً ثانا الى تيم 
اتعكاسها على نفسيا أو 'وعيها بذائها" بوضفة مصدن كنه القصيدة؛ مما ينتج :عه 
فى النهاية موالفة غريبة بين التجريبية والشكلية. يكتب كلر على نحو يكشف عن 
أصول اهتمامات النقد الجديد الراجعة إلى الرومانسية والمثالية الألمانية: "إن 
لحظات الإحالة الذاتية هى- فى الغالب- لحظات مفتاحية فى تأسيس كنه النضص 
الأدبى. كما هو الحال فى تصورات الهوية الشخصية؛ فالمعرفة بالذات والوعى 
بالذات مركزيان فيها" (ص .)١١‏ 

ويضع كلر هذا الانعكاس الذاتى التأسيسى أو التكوينى موضع السوال؛ إذ 
يرى أن 'لحظات الوعى الذاتى أو الإحالة الذاتية”- ألا وهى لحظات يتشكك كلر 
فى .وجؤدهك ل نزي عن كورتها ماافعلة الثقاد الجدد: فين لآ توسين كه الشتض 
على أساس استقلاله بنفسه عن غيره ووعيه بنفسه؛ بل تهدم- على الأصح- هذه 
الحو وات كيديا :حدما كاملا. 

يحلل كلينث بروكس كوناومم1 للاصه01 فى كتابه قبر محكم الإغلدى )"١!‏ 
تسلا اناعنسه 11 اما 71:6 قصيدة جون دون 18201836 واول "تقديس" 
11 أوووة".: وقد اختارها بروكس لأنها تمثل حالة نموذجية من منظور النقد 
الجديد؛ إذ يرى أن قصيدة دون 180006 تمثل "أعظم إنجاز حققته المخيلة الشعرية» 


الأيواض كيه تمك كنه القهاة التديوتل الذى مكتتوق فلينة هذه الفقيلية. 
فالقصيدة تشترع ما تصفه من حيث هو "انصهار رتام,» بحد ذاقه. بين الوجود 
والفعل" (ص .)١١‏ يحتفى دون 120:26 بنفسه وبحبيبته فى قصيدة 'تقديس”. 
يضف “العزقة الأنيقة” لببفى فل الشعن بيت حبيما قير :نكم الإغلاق” يحفظ 

رفاتهما. هذا "القبر" (الذى هو صورة شعرية للقصيدة عينها) صار موضوعًا يهيم 
به العشاق فى الأجيال اللاحقة. بعد أن تحول دون 1901106 ومحبوبته إلى نموذج 
لما سيكون عليه الحب نفسه: 

سنموت بالحب إن لم نعش به 

وإن لم تسعه القبور وعربات نقل الموتى 

فإن أسطورتنا تسعه, وليسعئّه الشعر؛ 

وإِنْ لم يوجد تاريخ يشهد على حبناء 

فلسوف نبنى ف القصائد الغرف الأنيقة؛ 

تصير قبرًا بحكم الإغلاق 

فأعظم القبور بض يضم أعظم الرفات», 

وكذده التسابيح, يشهد كل الناس 

تقديسنا حبنا رص .)١7‏ 
فيما يرى بروكسء تغدو القصيدة- كما تتجلى- "غرفة أنيقة" تصفها القصيدة: 
"القصيدة نفسيها قبر - لدت 0 المحبين' ' رص ؟٠).‏ وبذاء يوؤسس 


ا إذا جاز التعبيرء يتمدد الانعكاس من خلال 


حين تكون القصيدةٌ نفسْها قبرًا محكم الإغلاق» فلعل 

أحد ملامح هذا القبر الأساسية أنه يصور استجابة الناس للقبر. 

وحين ل أو اقرف القصيدة نفسّها فلعل الاستجابة 

المتوقعة لهذه الترنيمة هى الاستجابة لتمثيل الاستجابة للترنيمسة 

رص .)١١‏ 
ممق اده هذا النص على أساس أنه يُجَسسُْ بنية من الانعكاس/ التكرار لا نهائية؛ 
كامنة فيه. وإنها أبنية ننطوى على الاستجابة للنص بوصفه جزءًا مما تمثله هذه 
البنية. ويغدو الفرق بين القصيدة 'نفسها" والاستجابة لها فرقا متوترًا. والحق أن 
كل يري نواد كن مستجيبًا للكثير مما تمثله القصيدة استجابة كاملة؛ فهو يقدّس 
"التقديس" حين يجعل عبارة من القصيدة عنوان كتابه. وبذاء تغدو القصيدة نموذجا 
يولد معايير النقد الجديد التى سوف تتجاوب معها القصيدة. والأكثر من هذا وذاك 
أن القصيدة حين تتضمن- بمقتضى قراءة كلر- تفسير نفسها تنحرف بالانعكاس” 
ألا وهو انعكاس يضفى عليه بروكس قيمة- إلى بنية "التحويل” التى بمقتضاها 
يتضمن النصْ فعا كل قراءات من سيؤولونه فيما بعد؛ فيفيض عن الحدود التى 
ربما يرغب النقاد فى تعيينها له: 

حين ينطوى القبر على التوحيد بين القبر والاستجابة 

للقبر. ُخَلف بنية الإحالة الذاتية موققا تكون فيه الاستجابات- 

كاستجابة برو كس- جزءا من القبر الذى نحن بصدده.. 

والناقد الذى يزعم أنه يقف خارج النص ويحلله. يبدو متورطا 

فيه على نحو يائس, يبدو مفتونًا بالتكرار الذى يمكن وصفه بأنه 

اكتشاف البنيات فى نص يكرر (على غير علم الناقد) علاقة 

الناقد بالنصء أو يمكن وصفه بأنه فعل تكرار فى تأويل الناقد 

علاقةَ يصورها النصٌ بالفعل (ص 4 .)١‏ 
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ل 0 فليس هذا المثا! ل مثلاً على تفكيك" الانعكاس 5 
وإنما العكس حاصل. إذ يتخلل الانعكاس البنية التى بمقتضاها تنطوى القصيدة 
(عبر محاكاة النسق الهيجلى محاكاة ساخرة)!"' ؟ غلي قر اوانها البسكذة كنها !كما أن 
تصور القصيدة كلامجاي نيا نمال لقا لفيا شا 2 على مستوى إثارة أسئلة 
كنه التمن وا ستقلاله عن غيره- القؤل زود من أذ قشمد ها من 2١‏ أخر ف ابن شو عر 
أمامها. وبصرف النظر عن مساءلة وجود هذه "اللحظات" من وعى النص بذاته- 
كما قد يتوقع قارئ دريدا- فمن الواضح أن كلر يرى فييا معنى ضمنيًا مختلقًا عن 
المعنى الذى يفترضه النقاد الجدد. ثم فى النهاية: يمكن القول إن هذا الفنوعح من 
القراءة اختزالى ما دام يركز على طبقة )هك واحدة فقط من طبقات النص» 
ألا وهى الإحالة؛ بهدف استبعاد الطبقات الأخرى 


ومهما كان؛ من العسير القول بأن استراتيجية تعميم هذا الانعكاس المفترض 
يمكن أن تقود النقاد إلى موقف يشعرون معه بالسعادة وهم يرددون بعض مزاعم 
دريدا الجذرية فى كتبه. وعلى ليبن قواءة آي فتن وامسمق» يي انون 
1603 قراءته داخله (وهو أمر يكا د لا يحدث).؛ يمكننا ادعاء النتائح الآتية كلها: 


أولاً: يهدم النصٌ؛ وهو 0 نفسه داخل نفسة؛ التعارض بين الجزء والكل؛ 
فالجزئى "أكبر" من الكلىء إلخ. 

ثانيًا: حين ينطوى النص ) داخله على ته تفسيره أو تأويله. يهدم التعارض تيا 
الداخل والخارج؛ فخارجه كائن فعليا في داخله والعكس صحيح. وعلى هذا لاسا 
(يمكن ادعاء أنه) يفيض عن حدوده المعتادة. 

ثالثًا: إن ن النص- حين يشتمل على مفسّريه بوصفيم نصا مُفْسُرًا- ييدم كل 
محاولات السيادة النقدية. ويندمج مع النقطة العمياء الحتمية ذ فى الموضع نفسه الذى 
يعتقد المرء عنده أنه يُمسك بهاء وهكذا. 
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وعند هذا الحد لعله من المفيد اقتباس بعض العبارات الموحية- نوعًا ما- 
من محاورة أجريت مع دريدال”'). يتضمن هذا الاقتباس تمييز ما يُسمّيه دريدا 
"التفكيك" عن مناقشات تقترب حججها من تلك التى عرضناها للتو؛ ألا وخلاصته 
أننا محدودون حتمًا ب"أنظمة التفسير" التى نتبناها وأن أيةَ محاولة للخروج عنها 
إلى 'مرجع موضوعى" محاولة مَقضَىٌ عليها سلفا بحكم الضرورة: إلخ: 

أطالع- كل أسبو ع- تعليقات ودراسات عن التفكيك؛ 
تعمل على فرض أن ما يُطلق عليه "نزعة ما بعد البنيوية" يعادل 
القول بعدم وجود شىء أبعد من اللغة, وأننامغمورون 
بالكلمات, وحماقات أخرى من هذا القبيل (ص .)١7‏ 
إذ يؤكد دريدا قيمة اللغة: لا بوصفها لعبة تشكيل؛ بل بوصفها موضع ظهور الآخر 
الظيور الأكمل. والمقصود بالآخر- هنا- أمرٌ يل البشارة بالوجود نفسه أو 
'مجيئه". ولا ضرورة الآن لتعريف هذا الآخر (فهذا ما يضطلع به بقية هذا 
الكتاب). ولعل الاقتباس الآتى من حوار كيرنى مع دريدا يكشف- على الأقل- عن 
سياق الأسئلة المطروحة؛ ويفض علاقتها السطحية بالمناقشات الدائرة فى النظرية 
الأدبية وغيرها. لا بدّعى التفكيك أن اللغة غير إشارية أو مرجعية؛ بل يبحث 
التفكيك "عن *الآخر*'. عن الآخر فى اللغة الذى هو *آخر* اللغة": 
بكل تأكيد. يسعى التفكيك إلى إيضاح أن مسألة المرجع 
أعقد وأكثر استشكالا ثما تظنه النظريات التقليدية. فالتفكيك 
يتساءل, بشكل دقيق, عن ما إذا كان مصطلح "المرجع" يفى 
تمامًا بتعيين "الآخر". وهذا الآخر- الذى هو أبعد من اللغة 
ويستدعى اللغة- قد لا يكون هو "المشار إليه" بالمعنى المعتاد. . . 
غير أن ابتعاده- على هذا النحو- عن بنية المرجع المعتادة.. 
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لا يعنى القول بأنه لا يوجد شىء أبعد من اللغة (كيريى, 

حوارات» ص ص 5 .)١55 -1١‏ 
من الؤاضيح: هنا الحقك قتا رتوانة وي انق نهنا ناك لتقيف القن سينا فاده 
ميللر لستيفن» كما يتضح أيضنًا اختلافه عن ما بُمَلّه كقاب جوناثان كلر عسن 
التفكيك ««مزءرو:,رمع»2 0» وكذا اختلافه عن الموتف البراجماتى الذى يغدو من 
العسير معه أن نبدأ التحليل حيث مفارق الطرق. لعل الاختلاف الأول الواضح 
يتمثل فى أن اهتمامات نقاد الأدب التفكيكيين ا شأن فلاسفة العلم) اهتمامات 
إبستيمولوجية تدور حول مشكلة اذّعاء أن اللغة تقوم بتمثيل الواقع تمثيلاً حقيقياء 
أو تدور حول التناقضات المنطقية فى عملية التفسير أو لتأويل؛ في خدون ان 
اكفاك كوي اك إلى الو فر ى القول- الستراماك انلو اوشية يموده المو #افندئن 
طرح مصطلحات شاملة متقابلة 0 قبيل "الإبستيمولوجي” و"الأنطولوجيا" فى سياق 
يجب معه أن تكون علاقتهما به محل نظر. ومع ذلك» تكشف عبارة "كيفية وجود" 
الأدب- أو طريقته فى الوجود- عن أسباب اهتمام دريدا! بمالارمه 6ص دااه1ة 
وآخرين. بما يتناسب مع المرحئة الحالية من هذا الدرس. 


ل كل من ميلا وكلن«مشدودين إلى افرضيات وضمية قداثمّ تجاوزها 
الفصل الثانى عشر من كتاب نظرية الأدب. إذ نرى أن تصور الأدب عند 5 
مرتبط بنظام وضعى من الوقائع "الحرفية"؛ بقدر ما أنه محدد تحديذا كاملاً على 
أساس علاقته بهذا المجال (أعنى بذلك عدم تناسب الأدب مع طبيعة هذا المجال). 
أما بخصوص ككلر فالأدب موضوع” وإن يكن موضوعا خاصا- ينطوى على 
حي 3 اتنا لور لد ويلا إليه ‏ خصائص من المعتاد أن يتصف بها الوعى 
الذاتى (أعنى بذلك مشاركة القراء). 
وأزعم أن عمل دريدا لا يعترف بالوصف انطلاقا من القضايا 

الإبستيمولوجية التى يثيرها ميللر وكلر. إذ لعله من الأدق تأكيد أن 'النص"- فيمسا 
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لدمطي 


يعنى به دري بدا عل ى الأصج- أ سس مركوة على الإطلاق : ولعله من لأدق 2 أيضناء 


. 


الأعتر انه يان فلتي د 


اعات" دريد ى حملته البيدجرية على الفنسقة ١!‏ لتفليدية: 
راجع إلى ال ب الوقائع فى , العالم. بيئما تتجاهل قضية 


1 : تانسم لات ان اق ين ا عن ا ار كلد 
العام بحد ذانه. خفى حوار دريدا مع كيرنى. نجد ١‏ التنكيك ئيس نزعة تشككية 


مرتابة. 5 هو "انفتا ح عق الآخر" ص 55 .)١‏ 
ما هذا "الأخر؟ يرجع مصدر هذه الفكرو- من وجوه عديدة- إلى ما يزعم 
أنه "نياية المثالية”: نياية التسليم بأن الو افع يمكن معرفته. أو يمككن تعتله أ 


استعقاله بدءاء. وقد كان هذا التسليم يؤسس الفنسفة بمعناها التقليدىة؛ '). ويعنم 


5 
ص- 


0 افر !لحو ا د 1). وعنيك 


كد را مه 


سالاسض. 1 


تختزل التزعة 


المثانة 
00000 شرح العلاقة التدادنية بين الفيم لان الى ء الو جود (الاوهى 
0 
عن المعرقة ان تشغن نتسها ا يبح ان سلمنا يا اتنفصيان بين الو جود والمعرخة. وصلن 


تاكيد مقولة انغيرية يكشف شن ان ما يمكن أن 'يعغرف' لم يعد ضمن 


ومن الممكن القول بأن التراث الضدى القديم (منذ فلاسفة ما قبل سقراط 
حتى نيتشه) كان يعارض على الدوام مزاعم النزعة المثالية. أما فى السياق الحالى 
فيقدم هيدجر معجما يمكن من خلاله رسم معالم فكرة 'الآخر" عند دريدا. 

بمقتضى ما يقوله هيدجرهء لا بد أن نتصور كلا من الفيم م1018 ناك ءانا 
والوجود :»ا بوصفيما الأمر المتناهى التتصادفى العارض الذى لا تقدر 
"الميتافيزيقا" فى حد ذاتها- بما هى مجلى النزعة المثالية الأوانئ- على أن تتمثله. 
إذيرى هيدجر أ ن الموجود الإنسانى المتعين 10010:(! والعالم لا ينطويان على كنه 
جوهرى منفصل عن عوارض وجو دهما العينى؛ ومن ثْمْ لا يمكن لعملية فيم 
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الجوهر أو الماهية أن تؤسس وجودهما العينى» أئ لا يمكن أن نفهمهما عبر النج 
الفاسفى المعتاد. إن محاولة تأسيس العالم وتصوراتنا عنه من خلال الفعل العقلى 
التأملى تجد نفسيها مشمولة ب آخر (غير عفلى) لم يندمج بَعْدُ ضمن الحدود التسى 
تتحرك فييا هذه المحاولة؛ مما يدعو هيدجر إلى إعادة النظر فى البديهية التى تدعم 
أساس العلم الحديث؛ ألا وهى مبدأ العقل المكتفى بنفسه. وإنه لمبدأ يرى أن العقل 
بمكنته إصدار حكم على أية ظاهرة. والحق أن إمكان العلم وحدوده محل نظر 
متواتر عند ثلاثة مفكرين ينشغل بيم هذا الكتاب. 

تحتل هذه القضايا مرتبة الصدارة في كتاب هيدجر الوجود 
والزمان مس1 امم ودنء8 2)١5710(‏ ومن الضرورى الانتقال إليه الآن(*'). وقد 
تبدو المناقشة مألوفة (بالنسبة إلى بعض القراء)» غير أنه من المهم اقتفاء عدد من 
خطواتها هنا؛ حتى نرسم معالم تصورين أساسين للفصول اللاحقة (تصورات 
هيدجر الهرمنيوطيقية عن "العالم' وعن "اللغة'). 

حين حاول هيدجر القيام بتحليل الكيفية التى نواجه بها عالمنا اليومى- تيار 
التجر به الدنيوية المشتركة- وجد نفسّه مضطر! إلى الانشقاق على أستاذه إدموند 
هوسرل لءء1155 8:0020 الغارق فى نوع من المثالية المتعالية. فأوضح هيدجر 
أن العالم لا يظهر لنا بوصفه 'واقعًا موضوعيًا' كما يشيع الاعتقاد؛ ف الواقع 
الموضوعى' لا يوجد إلا عبر عملية التجرد من "الألفة اليومية المعتادة". إن العالم 
يغعرض نفسه من حولنا بوصفه- بدءًا- ميدانا من التورط العملى؛ يتضمن بداخله 
سلفا احتمامات: الإنسان: ألا وإن "ما نواجيه بوصفه الأقرب لنا... لهو البيت؛ غير 
أننا لا نواجهه بوصفه كاتنا “بين أربع جدران» بالمعنى المكانى الهندسى؛ بل 
نواجيه بوصفه مكانا مُجَيًْا للسكن والإقامة. وبهذا *الإعداد أو التجهيزء ينبئق 
ويظيرء وما يجعله كذلك أن سمة الأداة 'المستقلة؛ تعرض نفسها" (الوجود 
والزمان: ص 48). إذ يميز هيدجر' كيفية أساسية تظهر عليها الأشياءً لنا بوص فها 
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'فى متناول اليد". أئْ بوصفها ساحة تلتقى فييا الاستعمالات الكامنة والدلالات 
الاتبنائية ونا قبالمناء اف الأشانن "عالة 'الضيدات والأذوات قفي لاسا 
كت مهياةقه ع :أداةا اداه و كاله والتمفين و الندن نوت الققانق :و لا كن سن 
عرض كيفية الوجود التى تنطوى عليها الأداة” (الوجصود والزمانء» ص "1). 
والأكثر من هذاء تعمل أية أداة بوص فها جزءا من سياق الأشياء والأدوات 
والمهمات الكلى (المطرقة. المسامير. الخشبء المقعد. السقيفة...). وإنْ توخينا 
الدقة: ٠"‏ *توجد' أداة مستفلة منفردة" الوجود والزمان. ص ١٠5)؛‏ فوجود أية أ.اة 
يُعْزَى إلى مجموء الأدوات التى بدونيا لن توجد أداة بعينها (فما معنى وجود 
مطرقة دون مسامير وخشبء الخ؟). 'الأداة فى جوهرها *شىء من أجل'' (الوجود 
والزمان. ص 317). وفى سياق أخر. يمكن القول إن شك 0 
حتى 'يكون" أن موجود لا بد أن 0-0 بوصفه ساكنا ومقيما فى عالم: ومجموح 
التورطات العملية هى التى تشكل الوجود الإنسانى المتعين 10:5010؛ فجوهره د 
يسبق وجوده. ويصف هيدجر- فى أحد أعماله المتأخرة- الكيفية التى تتعالق معيا 
"الخبرة العملية" بالعالم: 
لعل مئال عبى النجار يفى بالغرض؛ فالصبى- وأمثاله- 

يتعلم حرفة النجارة. وليس تعلمّه مجرد تمارسة الغفرض منها 

اكتساب خبرة فى استعمال الأدوات. كما أن الصبى لا ينوم 

بمجرد تحصيل معرفة بأشكال الأشياء التى عايه أن يدشئها. فإن 

أراد أن يصبح نجارًا حقيقيّك عليه أن يدخل فى علاقة حميمة مع 

مختلف أفواح الخشب ومع الأشكال الكامة فيه؛ لأن الخشب 

يدخل فى تكوين مسكن الإنسان بكل غناه الطبيعى الكامن فيد 

والحق أن هذه العلاقة الحميمة مع الخشب هى الى تصون المهنة 

بأكملها (ما ندعوه تفكيرا. ص ص 54 .)١ 5-1١‏ 


يقدم العالم نفسه إلى الموجود الإنسانى المتعين «اءن1:5- أو إلى الوجود الإنسانى- 
بوطنه مانا كليا يق اتروع السلن: ساق الأداة يأكيلة لا بوحية تيم اسيم 
واجنكنا عتما لي اماف لذ ذلك لين يد الموجود الإنسانى المتعين «اءئ:18 
بوجوده. إذ يعلن الموجود الإنسانى المتعين 1026018 عن نفسه من خلال اهتماماته 
العملية» فيضفى وجوذه على العالم وضوحا من خلال الأشياء فى تعالقيا بعضيا 
ببعضص - 

إن علاقة التضايف بين الموجود الإنسانى المتعين 125615: وعالمه الذى 
كرف عل بنك تصويرها على .فاك الرقي الذائن اللذى وولف الاقم الساريت 
الفوشيوضق ديكا إيافة فالنهم كو "أنا استطيع' قبل أن يكين "آنا اكير ب ليذاء 
يمكن تصور' الوعيٌ الإنسانيُ أمرنا "ذهنيا" غير متجسد. مقطوع الصلة 0 
الفيزيقى. يتعين الموجود الإنسانى العينسى 1225010 تحيناييا 52-0 يدئيا؛ إنه 
'وجود/فى/العالم". ويستغرق ”“الوجو د/فى/العالم” استغراذًا يقفا فى المصادر أو 
الميمات التى يتشكل منيا مجموع الأدوات فى متناول اليد' (الوجود والزمسان. 
11 

والحق أنه يوجد تمائل ظاهر بين هذا التصور التأويلى عن العالم والفكرة 
العامة التى مفادها أن المصطلح فى أىّ فرع بحثى لا يكتسب معناه إلا من خلال 
علاقته بغيره من المصطلحات الأخرى فى السلسلة. ومع ذلك. تظل سياقات المعنى 
العلائقى معضلة معرفية. إن "العالم' عند هيدجر أمر حتمى: فليس العالم فرضًا 
كلكا صوروا ين اننا مكمالناولذاء :تيت امكلات الاجاية عن امال فق غيل “ما 
الذى يكونه 0 '©؛ ما دام ينبغى علينا تصور “العالم' أفقا يمكن من خلاله 
للسؤال "ما الذى يكونه هذا؟” أن ينطوى على معنى أو أىّ قصد. إن "العالم” 
بقار فتن ناه اال توق يناف :الأداة القلك الذي هن خلالة ينارأ تحن 


ف ِ ذاء* 
حين وجوده. لذا: 


ال 
١‏ 


سن العالم نفسه موجوذًا داخل/ال/عالم؛ بل هو مُحَدد 
الموجودات التى ما دامت "توجد" بجعلها العالم تلاقى فسا 
فتغرض نفسها فيه. حين وجودهاء بوصفها موجودات تنكشف 
وتنجلى (الوجرد والرماث. ص .)٠١7‏ 
إن "العالم” نفسه (من حيث هو علاقة ب الموجود الإنسانى المتعسين «أعوهط 
تبادلية) جرس الف نولك ينعن الأننك نال علي ب ويكددسي تور وا نئة وبال سنت 
معروف أية ثقة فلسفية فى عقلانية الوجود. 
لم يكن تحليل هيدجر ل الموجود الإنسانى المتعين 8205105 سوى جزء 
رئيس من مشروع أشمل؛ ألا وهو إعادة إثارة السؤال المنسى عن 'معنى الوجود'. 
وقد كانت الخطوة الأول - على طريق: الانتسار اغن الوجودة تقضهء" قحلل الكينية 
التى ينفتت بيا العالم من خلال انيمامات الموجود الإنسانى المتعين 2:51 قبل 
أن ينعكس على نفسه؛ أ السماح للأشياء بالظهور بما هى عليه (فى وجودها 
نفسه) عبر نزوعيا إلى الانكشاف والتجلى. د الحال. يزيح هذا الاستفسان 
تفسير الوجود تليديًا من خلال المقولات (النوع, الكمّء العلاقة» إلخ) التى طَبّقفت 
على الموجودات بأسرها. يسعى هيدجر فى كتابه الوجود والزمان إلى محاولة فهم 
الوجود بوصفه الأمر الموهوب من خلال البنية الزمانية التى يتأصل بها الموجود 
الإنسانى المتعين 17:51 فى العالم. وبهذه الرّجْعة أو الانعطافة (0«<اء) التى يقوم 
بها هيدجر فى عمله- والتى تثير الجدل- يخسرٌ الموجود الإنسانى المتعسين 
5 موقعه المركزى (انظر الفصل الأول). 
ولا موضع الآن لتحليل هذه الانعطافة؛ غير 0 التأكيد مع بول 
ريكور و10 اط أن فكر هيدجر لا يطرأ عليه كبير قفير! 0( . إذ تحتل لنكسفة 
الفن واللغة الموقع نفسه الذى يحتله تحليل الموجود الإنسانى المتعين 82500 فى 
كتاب هيدجر الوجود والزمان. فالسابقة 1«0 فى كلمة «أه:ه«1- التى تعادل فى 
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الإنجليزية اسم الإشارة '"'1»50)"- يتمفصل عندها العالم والوجود فتغدو موقفع 
اللغة. إنيا لغة: أو على الأصح تقدم تصورا جديذا عن اللغة "الأولية” التى تضطلع 
بتكوين استغراق الموجود الإنسانى المتعين 18:55 عمليًا فى العالم. 
اللغة- ومرتبتيا ليست بأقل من مرتبة “العالم'- مجال شبه كلى؛ فلا يمكسن 
أن تتموضع تموضعا خالصنا يتيج لها أن تقدم شرطا قبليا ووسطا تحدث فيه عملية 
التموضع. 
ولو تكلمنا بقدر من الاستخفاف, يمكن استساغة عمل هيدجر عن اللغة 
بطريقين. يميل الأول منهما إلى التهوين من شأن قطيعة هيدجر مع 'النزعة 
المثالية". أما الطريق الثانى فيُعلى من شأن هذه القطيعة. ولعل الفلسفة 
البرمنيوطيقية عند هائز جورج جادامر #عدده0 2 مم00 حصنا وبول ريكور 
أفضل بكثير من هذين الطريقين فى البحث. يتقبل جادامر رأى هيدجر المتعلق بأن 
"اللغة ليست وسيطا يتلاقى من خلاله الوعى مع العالم... [كما] أنها ليست ذريعة 
على الإطلاق؛ أئ ليست أداة7". (وتتجنب هذه الرؤية- فى آن معا- المشكلات 
الناتجة عن المكانة التى تتمتع بها كائية الكلتبة :و الحيوية التبائةة قصى التقكية 
الأنجلوسكسونية والنظرية الأدبية» وهى ثنائية ذرائعية على الأغلب). مع هذه 
الرؤية؛ تغدو اللغة موقعا متعاليِا- على الأصح- يُسائل شروط إمكان التجربة. 
وبإيجازء يمكن فهم علاقة التجاوب- السابقة على التفكير النغفرى- بين الفهم 
الإنسانى والعالم بوصفها علاقة أصبلة فى اللغة؛ وعلينا أن نصغى إليها بطريقة 
جديدة. يكتب جادامر: 
لا يعنى قبول فكرة أن الأشياء تحدث فى اللغة قبول 
أسبقية الأشياء, كما لا يعنى قبول أسبقية عقل إنسائ يتوسل 
بأداة الفهم اللغوى. فالأصح أن علاقة التجاوب التى تجد 


تجسدها العينى فى تجربة العالم لغويًا هى بحد ذاتا السابقةٌ على 
نحو مطل *", 
ولعل من أحد مظاهر الفكر الهرمنيوطيقى البارزة- حالنيًا- إثارة مناقفشات 
مع ما يُطلق عليه "الذكاء الاصطناعى"؛ وما يرتبط به من محاولات التعبيير عن 
اللغة والفهم الإنسانى بوصفهما تجليات نسق شكلى. وقد أوضح هوبرت درايفوس 
علج ]1 )»طن 1ك بوجه خاصء أن اللغة و"الحس المشترك" ينطويان على 
تضافر- غير نظرى وغير متموضع- بين الجسد والعالم» ألا وإنه تضافر لا يقدر 
النسق الشكلى على الإمساك به. وعلى سبيل المثال. تستند أية مُحاورة بسيطة إلى 
روابط مضمرة فى الخبرة العملية الكلية لا يمكن الإمساك بها على نحو جزئى 


وهذا التصور عن "الانتماء" المتبادل- السابق على التفكير النتغفرى- بين 
الوجود الإنسانى والعالم؛ : الأصيل فى اللغة؛ ليس تصور بلانشو ولا دريدا. ومع أن 
كيكو مكل بكاشة كدوك انطلاكا يفي للكنين من أعياكيما عن «التسن الأدسي 
فإنهما يتميزان بطريقة ثانية من التفكير يدينان فيها لأعمال هيدجر المتأخرة عن 
اللغة. ألا وهى طريقة فى التفكير إما أ كرتف عاييكا بالقكاد: عات مفا تتا 
بالهرمنيوطيقاء أو (فى حالة دريدا) يُساء فهمها فى الغالب. 

إن المفردات التى يستخدمها دريدا فى حواره مع كيرنى مفردات هيدجرية: 
("الآخر... أبعد من اللغة... و... يستدعى اللغة"). غير أن اهتمامات دريدا ليست 
لغوية فحسبء على الأقل بالمعنى المتعارف عليه للغة» بل هى اهتمامات تركز 
على علاقة اللغة شبه المتعالية بفكرة ("الآخر”) الذى يحتل المكان نفسه (داخل اللغة 
وأبعد من اللغة)» كما هو حاصل فى تصور هيدجر عن الوجودا'). ومن هذه 
الجهة؛ قد يقال إن اللغة ميتافيزيقية بالمعنى الإتيمولوجى الدقيق» أئ بمعنى العبور 
إلى ما وراء الطبيعة. وما وراء الموجوداتء ما وراء الفيزيقا مطأءودام ها 20)8: . 
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آذ م 


الوقوع فى أسر اللغة- 'يتكلم فى حقيقة أمره عن 2 لتاه (كيرلى: خسوارت. 


ص !)١١١5‏ التفكيك تأمل عميق فى اللغة التى يكمن فييا أملنا الأكبر فى لقاء 


ا 
دحر. 


ولعل الطريقة المثلى لإجمال الاختلاف بين دريدا وثنائية الكلية/النسبية 
الأنجلوسكسونية تتمثل على النحو الآتى: تفترض هذه الثنائية أن اللغة كيان وجزءً 
من كنه( الإنسان) وأداة الذات الإنسانية (المفهومة إما فرذا فرذا أو فى مجموعبا). 
أمنا بالنسبة إلى دريدا فتأتى اللغة فى صدارة سؤال الوجود نفسه. إذ تثير عبارة 
كيفية وجود الأدب مشكلة تفتيم باب "الآخر' وسؤال الوجود بوجه عام. شم فى 
النهاية. يمكن القول إن النصوص التى يحللها دريداء أو ينجزهاء تنطوى- كما هى 
الحال عند بلإنشو- على أمر آخر سوى الوجود: "الآخر الذى هو أبعد من اللغة 
ويستدعى اللغة" (كيرنىء حوارات:. ص ؟7١١).‏ 


اا ا ا الاش م ل الك 6ل 
جالستاصا كه معل1] عط؛ لسن 'وادرهدو!1:ا: يكتب ايمائوييل ليفيناس 
كفصاع.1 اماس تلظ عن ”اتجاهين تسلكيما الرو ح الفلسفية" (رص 57): يي 


بأنيما فكرتان عن الحقيقة حِدُ مختلفتين. 3 جارك ٠‏ يرس ليفيناس أن 





"الحفيقة تتضمن الخبرة. فى الحقيقة يصور ن:الففك” علاقته بالواقع الذى يختلف 
عنه: واقع هو غيره” (ص 0 وقتدم هذه الكينة ع حل السرووه 
الدنيوى المعتاد الى الآخرية. وتمتل هذه الحقيقة شكل الخبرة. ولو أنها غير 
إمبريقية: فالخبرة تستحق ا نطلق عليها خبرة حين تنقلنا أبعد مما يشكل طبيعتنا" 
(ص “"؛). وفى وصف ليفيناس الإجمالى- بدرجة كبيرة- يُعْرَى الآخر إلى التسليم 
بقصور حتمى فى أئ مفيوم أو تصور يخص ما يُوجِد. وعليه. سيحاول الفكر أن 
يجعل نفسه فكر'ا تغايريا غير مكتف بنفسه 110)00010:13: يشتبه فى نفسه اشتباها 


ا" 
أت 


مستمركء وينفتح على الغيرية: 'سينشغل الفكر بالآخر المطنق' (ص ©2:). غير أن 
الفكر الفلسفى قد يتحدد- والحق أنه محدّ دوماء تفرينْا- على أساس توحده 
و استقلاله بذاته «:4014000: كما أنه يتضمن تصور! عن الحقيقة بوصفيا التزاما 
حرا بما يحتمل الصدق والكذب” (ص ”). ويتضمن أيضا تصورًا عان مشروع 
المعرفة بما هى صيانة حرية م عن طريق رذ الغريب أو الأخر إلى 
المعروف: 'وما هذه الحرية سوى رفض أن يكون التفكير فى الوجود ماخوذا عن 
التزامه بطبيعته وهويته وصيانتيا؛ فضيلة استبقاء الشىء نفسه بدلا من الأراضى 
غير المعروفة التى يبدو أن انفكر يُفضى إلييا' (ص 8:). 

تمثل مقالة ليفيناس؛ بحد ذاتياء نوعًا من تبسيط الإمكانات الوجودية 
وتنظيميا إجماليا؛ تلك الإمكانات التى تقدم نفسيا شرطا للفكر أو اعتراضا عليه. 
وأَنا كان الأمرء تثير المقالة أحد الأسئلة التى تساور هذا الكتاب: على أى نحو 
يمارس المرء التعددية التغايرية؟ إذا كاز ن الترحيب ب الآخر يعنى تجربة غير 
المألوف: وغير المتوقع. وما لا يمكن حسابهء أو تجربة لا يوفييا حقيا أى مفهوم: 
فكيف يمكن للفكر أو اللغة أن تثبته بغير النفى؟ ألا ينطوى مفهوم الآأخر:؛ أ 
تصور اللغة التى تتعالق مع 0 على تناقض لفظى؟ ولأن هذه التغايرية- محل 
النظر- تروغ مراوغة تامة على هذا انتنحوء فمن الصعب تجنب قراءة أعمال دريدا 
قزاءة سعار طلة واه شكلة مق أشكال تزهة شك نتطرقة ألو حك عتطيحةتواليسن 
الأمرا مسألة رفض أشكال التعقل النسقية المنطقية بحد ذاتها. سواء لصالح نسبية 
مفترضة أو لصالح التخلص من التناقفضات المعرفية. فالأمرزء على الأصح؛ قضية 
القراءة أو الكتابة بمقتضى أشكال جديدة من "التعالق" تتصف بالمراوغة والتعددية, 
تترابط فيما بينيا على طريقتياء حالها من حال أكثر القيود اعتياذا فى المنطق. فى 


مؤتمر انعقد فى سيريزى بوول«ه0) عام ١95/٠١‏ عن أعمال دريداء نراه يؤكد هيدجر: 


أعتقد أنه يوجد شكلان من التعالق عند هيدجر: فى كل 
مرة يلتزم فيها هيدجر بتقديم شرح شىء ماء ويرغب ف أن 
يكون مفهوماء نراه يتصالح مع التصور النسقى المنطقى عن 
التعالق؛ بل إن تعالقًا مفردًا يدخل فى ارتباط أو تصالحأو 
فاوط !مغ شيع اجر ل بحم النظر قم يكذ الكو هر الإنفتاج 
الغامض حقا الذى ينبغى أن يوضع موضع السؤال (كايات 
الإنسان. ص 289). 
هاهناء توجد كيفيات 'أدبية' فى اللغة تضطلع بالدلالة. فما كيفيات الفكر 
والتعالق التى يمكن أن تجسدها النصوص الأدبية؟ لن يعود بقدرة المرء فهم 
'الأدب” بوصفه عملا يحدده خيال المؤلف الذاتى بقدر ما هو عمل يعارض نماذج 
منطقية من التعالق يحددها النص الفلسفى تحديذا مثاليًا. وفى رده على سؤال 
كيرنى المتعلق بما إذا كان الأدب ينطوى على مدخل إلى "الآخر” بما هو لا- مكان 
الفلسفة. يجيب دريدا بجزم مقيّد: 
أعتقد ذلك, غير أبئ حين أتحدث عن الأدب 
نامعل أتعدث عنه بدون حرف كبير ,1؛ وى ذلك- على 
الأصح- إلماح ضمن إلى اتجاهات بعينها تدور حول حسدود 
مفاهيمنا المنطقية. وحول نصوص بعينها ترج حدود لغتنا رجًا؛ 
فتكشف عنها بوصفها حدودًا قابلة للقسمة تحوطها الشكوك 
والتساؤلات (كيرى, حوارات. ص ؟7١١).‏ 
ثم يشير دريدا إلى أعمال 'بلانشو ؛وطءهواظ أو باتاى عااأه)ه8! أو بيكيت 
1أعءاء»3". والحق أن دريدا لا يهتم بمؤسسة الأدب فى حد ذاتهاء بل يهتم 
ب"نصوص بعينها ترج حدود لغتنا رجًا'. ويصرح دريدا بأن معظم الأدب 
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ميتافيزيقى بكل ما فى الكلمة من معنىء حاله من حال النص الفلسفى. غير أن اسم 
مالارمه يشير إلى ظيور الأدب وانيثاقه بالمعنى الذى يحدده دريدا ويخصصه 
(وحين يشير دريدا إلى مالارمه بهذه الطريقة يقتفى خطى بلانشو). والأكثر من 
هذاء يسعى دريدا إلى ممارسة شكل من الكتابة "الأدبية" أو الفلسفية التعددية غير 
التققفدة حقدرها ا كقانة فطل «التخودنة اتقكالة يسدت مف فيج اللسيوسد لطر ينه 
غادة: وفئ “ذلك أيضتاء يكمن الاختلاف الأكثر لفنا للأنتياة بين أعمال دريدا وأغمال 
دى مان التى يبدو أنها تماثل ظاهريًا أعمال دريدا؛ فطريقة دى مان نظرية تحليلية. 

ولعل المظير الأشد إثارة من مظاهر الاهتمام بالكيفيات "الأدبية" فى اللغة- 
من حيث هى كيفيات تقوم بتعرية حدود نماذج التعالق فى الفلسفة- يتمثل فى إحياء 
صيغة الحوار فى الفلسفة نفسها. والحق أن الحوار- عند ثلاثة من المفكرين نناقش 
'حوارات"هم هنا- يضطلع باستثارة طريفة؛ وبخاصة أن شكل الحوار نفسه 
ينطوى على معنى ضمنى جذرى مفتقد منذ حوارات سقراط. والأكثر من هذاء لعله 
من المفيد النظر إلى معظم التجديدات التى طرأت على عرض الحجة الفلسفية 
و'أسلوب"هاء بوصفها تنويعات معاصرة على صيغة الحوار. (وبهذا الخصوصء. 
يمكن الإشارة إلى توظيف دريدا نمط الأعمدة المزدوجة فى كتابه تنواقيس :010 
(019174)» وإلى مزج بلانشو بين الشذرات الحوارية والتأمل النثرى فى أعماله 
منذ عام 2١57٠0‏ وإلى تحويل هيدجر 'طريق" اللغة). 

يشتغل الحوار- على الدوام- بوصفه أداة مناسبة ل عرض الحجج وتفنيد 
الأفكار وضرب بعضها بعضنا فى مواقف بعينهاء وحسب الظروف. وهاهناء يمكن 
إجمال الخصائص الأخرى التاريخية التى تنطوى عليها تجليات صيغة الحوار: 
أولأء إن الحوار- من حيث هو صيغة درامية- يجسد بالضرورة حدثًا. وبذلك 


ينطوى الحوار حتمًا على قوة أخلاقية ما. كما أن الحوار يمثل نموذجا ضمنيًا 
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للتشارك ووحدة المصالح. ومن هذه الجية. يمكن ملا ملاحظة أن عدذا من الحوارات 
قد تم أثناء السجن (محاورة فيدون 700000 التى كتبها أفلاطونء أو محاورة 
عزاع الفلسيقة ر[درمدمانراط عزه ««م 1ه امحددم 716 التى كتبها بوئثيوسء أو محصاورة 
العزاء فى المحنة برمناوااطة1 اددنععه #رمإدره) إه 6نع21010 8 التى كتبها السير 
توماس مور). وعليه. ينطوى الحوار- ثانيًا- على علاقة أصيلة بقواع د التربية 
وقضايا التأثير وتبادل التأثير فيما بين الذوات. وقد بات من المعروف أن التحليل 
النفسى الفرويدى ينعش- من هذه الناحية- الحوار إنعاشا قويّاء إن لم يكن فى شكله 
المكتون أكتناا"'!توالناء لد الخضخيطية القترى :فى السورارد وا كاف فتادرة 
ويصعب الإمساك بها- تتمثل فى أن الحوار ياتزم بمنهج التوليد السقراطى 
1119 وأقصد به نظامًا من التبادل الكلامى الذى يسمح بنفسه بتوليد الجديدء 
والأفكار غير المتوقعة أثناء الحوار نفسه. فهذه الأفكار التى يتضمنيا حدث الحوار 
كله هى أفكار "المؤلف” لا أفكار المشاركين فى الحوار (ومع أن أفلاطون كان هو 
نفسه المؤلف. ثقّد كانت الأفكار متضمنة فى صيغة غير محفوظة لدى المتحاورين 
جميعهم). ونظر'! لأن المرء يتعامل مع شكل مكتوب ثابت فإن الفعالية الحقيقية التى 
ينطوى عليها منهج التوليد السقراطى- فى أىّ من محاورات أفلاطون مثلا- هى 
التساؤل المنفتح. وَيْعَيّنْ ليفيناس بدقة هذه القضية حين يقول إن 'الحوار الأفلاطونى 
يمثل ذكرى أيام الدراما لا الدراما نفسها" (على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما 
وراء الماهية. ص .)٠3١‏ ويمكن المرءً المضئ إلى أبعد من ذلك؛ فيرى التوليد 
السقراطى مجرد ممارسة أدبية تعليمية قام بها أفلاطون. ومع ذلك؛ تتميز 
المحاورات الحديثة التى يناقشيا هذا المقال بميزة ميمة؛ ألا وهى تحاشى هذه 
المشكلات من خلال إعادة تشكيل فن التوليد السقراطى تشكيلاً جديدا طريفا. 
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منذ أن أحيا هيدجر صيغة الحوار فى عقّد الخمسينيات- ألا وإنه إحياء يقوه 


على تحويل طريقة الحوار- مرورا بتصور بلانشو عن السرد؛ وانتهاء بنصوص 


مثل خطوة ولا .2 واسفنجة العلامة/علامات بولح نو انودردبة 51 كتبيا در بدالل. 

يمكن صياغة المسألة على النحو الأتى: 'ربما توجد طريقة فى التفكير أعمق من 
ف ماين 1 2 مس5 

طريقة التفكير التى تعمل باسم الفلسفة"7*). 





(*) إن كلمة 5نم التى جعليا دريدا عنوانا على عمله تدل فى الفرنسية على معنى الاسم "خطوة. وفى الوقت الفسه 


تستخدم بوصفيا أداة نفى. ويلعب دريدا فى قراعته بل“انشو على كلا المعنيين؛ مما جعل الكلمة تفيد مبادرة اتخاذ 
خطوة نحو الآخر وفى الوقت نفسه تعليقها أو إيدافها. وقد اثرئا ترجمتها إلى خطوة ولا. أما عنوان العمل الثائى 
لد يدا قيم موصمموع57 الذى بقرأ فبه الشاعر فرانسيس بونج ©1080 12820005 والكلمة بحد ذاتها للا معنى 
ليا. غير أني' تعنى الكثبر حبن اللدبفيا. حيت انصم اامكانات الاتية: وانو!ه الى تعنى ‏ اعلامة. ثم 00ع011م» التى 
تعنى إسفنجة. ولو شتقناها بطريفة اخرى فلسوف ا تسد: 000اأه انتى تعنى اعلامات؛. ثم 0010م الثى هى اسم 


الشاعر. والتى تدل فى الوقت نفسه على الحرير". وه الر:! ترجمه المنوان الى اسشجة العلامة/علامات بونج 


المثترجم. 


هوامش المقدمة 


10[ لان المالنع أاك متنا عناث نمق زه هاا حورم ازا م11 .لع لمعه[ تتصمخا (1) 
1001) ملكتلا .“اتللكلت اا كإه تحتمم رط أعجين متعم[ اللبيمامى() إن جومدرةاسم لمق 
3م ,(1973 م.كحت"”اآ لإالكت الصلا لماكت ليه .1[11 .لم امصوكط) بن لاوط .0 
لعتاكتاطنام أكداًا) مزل زه عحنمم 1 .مسمسلا ملاكسخ لصن طعا كلكا قدن جا (2) 
“لاا ااال عد 12 ."© .(973] .تتسعمةط الحلللق8 لبج سل ررضو ب0ك0ل 
ااا 
من © انملا .امطعنن |2 ,كمننانها  ١‏ تسدم 20 .لنعتعطنا امعومل (3) 
ا .م .982 ! .لمارالا كلصلتيواظا ينا عر ) سمنن | ستسسسس م 
(؟) فى مقابلة مع ريتف د رورتى نشرت تحت عنوان 1[801() 8 1ك 200115]101011013(] ضمن 
كتاب ا :اج0 تجن اا) دمن ]1 أمتنع قاسم ) تحنو 'رممسعاهم) الخد عمانوماا2] 
1017-0 بر .198 ,كومم”1 /إ1أوتت01ل] ,2121125180 يقول دريدا: 'يدين تكوينى 
الفلسفى فى جانب كبير منه إلى فكر هيجل وهوسرل وهيدجر. ومن المحتمل أن هيدجر أدومهم 
تأثيرا فىّ: وبخاصة مشروعه فى ا"تجاوز” الميتافيزيقا اليونانية". ص .٠١5‏ 
(ه) بخصوص رؤية شاملة عن الأزمة ما بعد التجريبية فى فلسفة العلم. انظر: 
لاتأوكوالطا تا كولالمعكآ 01010 .عنمل امنم] عالسعاعذ .له .عملاعدل! دنا 
1 كانم [اأونه8] بعوده] للنوالا :1981 ,حدم لإاأورع اونا 010 :نرم 0) 
لتن: "لقاوع 1121 تتمتطع اتظ) معبرعء3 ره جادرمده! عل ١‏ كترم لعا تاك تومن 
1 ْ .(1980 بكقع21 لإأأكاة لالصلا مسفللنر! تفصفتلص1 ,لماعل أاتصمن8 
0/11 - ل بلمعنعنء5 أعاله0 ع د11 حنطل مز إوطالا! ,قتعطصو© .5 .ىم (6) 
0 .م .(1982 ,دوع]2 لإأأككت٠11الا‏ معم©0 تعطقنا بوعرلر كا 
2( مأخوذ عن: 
1 ,11015 أ وغل ]5301011 زا رعع لممطن) ع1 اأصعاعذ لتلن عصلمك 1/1 ,عرعم دلاءك5 بإعالياما 
.208 -28 .مم ,عرلاعد[] .لع 
ويلحظ شابير أن كلمة “وربما" التى يقولها فيرابند زائدة فى هذا الاقتباس. 
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.م ..لأط] (8) 
(8) فى مقدمته لكتاب: 
10 ) لع التلطا معند0 لص كعلله ٠"‏ .[ مأمتمالا عله .تدع 1 تجبورع زا مأتكزه مقندره )1 
.(983! .رون ماتلمننه 1" أ0 لإألوك لاملا 
يكقك أريق مبللر+ “معظم المشار كيق :فى هذا الككات: يموت يدوجات متعاوتة يانه إذا كسان 
التفكير فى النص من حيث هو أثر فنى يستقل بمعنى محدد ويكتفى بنفسه يكون من شأن 
التأويل اكتشافه. فإن فكرة المطابقة أو الهوية لا يمكن الإمساك بها بمزيد من التحكم بوصفها 
مفهوما مقبولاً فى النظرية الأدبية والنقد... فالاعتقاد بأن الهوية النصية ليست معطى سابقا 
بل عملية تتشكل أثناء فعل القراءة سيبدو موقفا من المحتمل أن يتحكم فى القبول والرضى 
السائد فى الأوساط الفكرية والثقافية اليوم" (ص <أ<). 
6م .عامصتتلاط كه لنت لع] عط]" كمعلاعاك :5رملامهاء854 عامتكوممصم! (10) 
61 -150 .مم ,(1985) 69 ,دء تلاك إعمرع] 
وتظهر الحجة المتعلقة بالشمس من جديد بصورة حاسمة فى كتاب: 
جلماءع 21 تللماعع ا ”[) وناك نز لايم طامط نمزل “امامل ع أاحالع دنا 116ل 
141-22 .مم.(ة98! ,دوع« لوت اونا 
.(947] .ععننعة! انمضتم تعاتره ١‏ دع لا) ورا ومس لأا مم7 11 ) 
)١١(‏ فى كتابه :021010) وعناء اوعل ع'اعوه1] زه جحأناى 1١‏ تسترا أعانة اوالنن 7 
(1987 ,ؤووت1 05ل0101011) يقول ستيفين بونجاى عن نظرية الفن عند هيجل: "الفن مغلف 
بمقولة الروح المطلق... فالعلاقة المطلقة علاقة ذاتية محضة. وهكذاء يغدو الروخ المطلق 
مقولة إدراك الروح لنفسها؛ الأمر الذى يعنى أن العلاقة بين الذاتين المنطقيتين المتضمنتين 
ستغدو هى العلاقة نفسها التى تشكل جانبًا من الانعكاس: الذات تنعكس على نفسها وتعرف 
نفسها'" ص 58. 
انب الاع طعا دا نعطلا0 عط لحن مهملاع ساكموعءن12 (13) 
11 لاا لتان نإاع1620[10تمتاعط”! .للدووء اناأتكنا 5'موؤ5أل142 مدن عنذ5 (14) 
أعاته ‏ ذالم 1اأكمدبنا ‏ ١أعدى!!‏ هط .م تلستلادعل1 01 لصظط عط لصن اتتودسا] 
0332 عناول]) عاعتصضه0ء81 معء2 لصه مماكتااظ اعتعلع» 1 علن .كأعون مما 
.8 ,68 -247 .مم .(1977 مددعاظ عونا عولط أ رالون لمنلا :.لنا 
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نين لكآ لمن اتعسمنطة! الصنات سما مطل لضن كتوم عطاسلا ععذ ركلن 
لمث ل احمات سمعملطل أنه «معيوعلءنه |1 ضذ .لمناك امنا ك'براممعن اا" 
بالكتاصلا علدلا تقوده.! للخ صورنا) ملعحيط حتك8) مسلط اعمط لاح 
222-18 .مم .(1978 يوكمندا 
0 20 م7 صن ماعن اننوك علد آم تامتاجعن© عط) لقه "تمععلأك11 )16١‏ 
نات ضيه :لأا .مماعصئطة) علطا مآ كضكنا لمح يلت حملت مالم 
35 -223 مم .(1974] .كىن" ”] اوالوع لاملا 
لخ ملت نانمس |1 أعنناممحم]زط/ صذ .(1966) ععماعمصنا مه مهفتح (17) 
جعت 12 ومتححره] أل ) أت لالج خاصتا تلاتلا اجات 3!) عمدارا .تآ لأتحنن! .كاتا 
6 -39 بترم .1927607 
-00 اجرح مناه راركت[ | أن اميت ”1 صل رنا90! ) حعصتط1 أه مسلط عط رذا) 
517 
وبخصوص تمييد موجز الى الهرمنيء طيقا فى الفلسفة؛ انظر: 
مرا سن ملام ررسه]] من رة197) وعتاناتتعصحعةا له طممكة عطثاة ضعلا أسذا 
لمن خخخ لجاتسنت خملا مولقطصة")) ممكمصمنا"]؟ .3 مطفل كصدتن عرمام3 مدوم 
62-قل مرح .1981 تصتصهكا"! عل مععرعءة دعل ممدتملك نا عل كممتائلظ تكصيكا 
)١5(‏ انظر على سبيل المثال: 
تلم نا تعنلا إن «عصمط معنلا تعستاعماط «عنه ‏ لم1 .كناانره"0ا مآ اتتعطساا 
(986! ,العساعناذا! اتكدخا بلمهك01) "عمسم مانإن كا ن1[ا :ا عكلارء ترا انل 
)٠0(‏ بستخدم دريدا تعبير "شبه متعال' للإشارة إلى أن طريقته فى البحث متعالية بالمعنى الذى 
يستعلم عن شروط إمكان الموجودات؛ و'شبه بمعنى أنه لا يقدم الأسس لهذه الموجسودات. 
انظر: 
8 .م .(19087 .عناتلن© كمماتلط تكصموط) مامروم 
امت ا تمدن | تام أمماعن ام صا .لإاتصكصا اه معل! علا لمن ترطممههلتاآ! ,مصتعا (21) 
.مم .(1987 تامازتلا كمستكفلة تناف نعلنيه12) وتعصاا مكوممطملك .كصا كمممم 
47-50 
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0 50010108 تلم( تأ احم”/ عط .(1974 معن[ لله كمه تل8 نوابوط) ووان) (22) 
أت ل«اأمعتالصنا :لاا .معمعتط) ذقنا مداخ تكممن .مم82 اس ممم 
(987! ,ووه”<| معنلا 
ويمكن عد هذين الكتابين مؤشرا على تغيبر جذرى فى شكل الحوار. 
(؟١)‏ بخصوص التحليل النفسى والحوارء انظر؛: 
:االعتتدا ]0 كم مطل علا أل مها كمتل عمل اتللتراتم اسحطاكوتام 
نط :.كعفلا .عمل طون لي سب ل ا 100 
(1987 مووناا بوالوارم الملا 
تأدرا ع2 .قلتتت12 كمنوعول ممح ممتاعادةا ,معت عاللط وز مملتمعجر زوم 
.27-!1 .جزم .(1987) 


".6 
او 


الفصل الأول 


تجاوز علم الجمال: الشمعر عند هيدجر 


على الرغم من أن "الأدب" صنف جمالى حديث نسبيّاء 'فمن الحق أن تاريخ 
تفسير فنون الأدب بأكمله قد تغير وتحول فى نطاق إمكانات منطقية متبابنة ينطوى 
عليها مفهوم المحاكاة ؤزوء<:اد: (دريداء التشتيت. ص .)١187‏ إن الأدب محاكاة 
وأع سلس (تقليد 1:1)20160) شىء ما يبدو واضخا بذاته. سواء كان محاكاة 'واقع". 
أم "أفكار”: أم "انفعالات" أم حتى محاكاة 'نفسه" على الطريقة الشكلية. 

وقبل أن نبدأ فى مساولة كنه هذا التصور وحدوده؛ لا بد من إيضاح بعض 
الفروق الأولية. أولاء ليست المحاكاة 5أ1005دم و"التمثيل” «10 ان انعوءممءم من 
الأمور التى يمكن تحديدها بيسر؛ فثمة مناقشة يقدمها هيدجرء ينشغل فيها بتصور 
عن المحاكاة ١51130515‏ لم يعد من الممكن معه ترجمة الكلمة اليونانية 5زوع211 
(- محاكاة) إلى 1011)80100 (- تقليد). أو إلى م لىع 2-0 (> إعادة - تقديم. 
أو تمثيل). وثانياء فكرة التمثيل 6020500104108 نفسها ليست أحادية المعنى. ولعله 
من المفيد- فى سياق المناقشة الحالية- التمييز بين معنيين ينطوى عليهما "التمثيل”". 

لعل نقطة البداية النافعة فى إيضاح هذا التمييز أن نتتبع تحليل هيدجر 
لمصطلح التمثيل فى كتاب ديكارت 105:هوءو»(] التأملات :.م::م/:/1: وتأسيسه 
مبدأ أنا أفكر وأعرف أنى أفكر بينما أفكر 1215أع0» 1226 واأهمء بوصفه أساس 

يمكن وصف كتاب التأملات وصفا تقليديًا على النحو الآتى: حاول ديكارت 
أن يقيم المعرفة على أساس يقينى فى مقابل هيمنة الدوجماطيقية والحكم المسبق 
©01نال»:مء ولكى يحقق هذا أسلم نفسه لتيار من الشك قوى. وكان السؤال الذى 
أثاره: هل يوجد أَىْ شىء يمكننى ألا أشاكٌ فيه فَْمتلَ أساس المعرفة الراسخ والحق 
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الضرورى؟ ويعد أن استيعد ديكارت اليقينيات الظاهرة على اختلافها (وجود العالم 
الخارجى. وأيضنا حقائق الرياضيات)» اكتشف مسلمته الشهيرة: أنا أفكر إذن أنا 
موجود 11لاو 150) 10أع08© بوصفها المسلمة الوحيدة التى لا تقبل الشك. وأيَا كان 
موضوع الشك فإنى على وعى بنفسى وهى تقوم بفعل الشك: أنا أفكرء لذا فوجودى 
مضمون. والحق أنه ما دامت عملية الشك- من أولها إلى آخرها- طريقة من 
طرق التفكيرء فلن يقدر أىُ نزوع شكى ارتيابى على قلقلة الكوجيتو. وإن كانت 
تعترينى حالة جنون مطبق فلسوف أظل أفكر. ولا بد أن أوجد. وما دام العلم 
يفضى إلى طريق اليقين المضمون- فيما يخلص ديكارت- فلا بد أن تحفق كل 
فرضياته الدليل نفسته الذى لا يقبل. الشكء بوصفه نقطة بداية بديهية. 


نُعْدُ قراءة هيدجر- ألا وإنها لقراءة رصيئة (وإن كانت تقبل المناقشة 
والتفنيد)- أكثر ترويًا من أىّ ملخص معتاد عن ديكارت. ويمكن إجمال تحليله؛ 
استناذا إلى عمله ئيتشه: العدمية ««وف!::!:ل8 «هراءءج3/16: وهو يمثل المجلد الرابع ٠‏ 
من أعماله الكاملة» فى أربع نقاط على النحو الآتى: 

النقطة الأولى: الكوجيتو عملية تمثيل مفهومة بشكل لائق. ولا يمكن ترجمته | 
أو تعريفه تعريفا محدودا بأنه 'فعل تفكير"؛ حتى بالطريقة التى يمكن على أساسها 
النظر إلى ديكارت بوصفه "العقلانئ"- بألف ولام التعريف- على امتداد تاريخ 
الفلسفة كله: استنانا إلى أنه يختزل المدركات الحسية والإحساسات كلها وما أشبه 
إلى كيفيات فى التفكير. يكتب هيدجر: 'فى فقرات مهمة يقوم ديكارت بإحلال تعبير 
المعرفة أو الفهم من خلال (65أمقء-"ءم) عمعمءمءم يدل تعبير معرفتى بأنى أفكر 
بينما أفكر عة)أع0»؛ حتى يمتلك الشىء, أو يستولى عليه» بمعنى تقديمه إلى نفسه 
من خلال وضعه أمام نفسه: فعل التمثل' ( نيتشه: العدمية . المجلد ٠.4‏ ص ص 


كلك ه١6٠).‏ 
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النقطة الثانية: ومن ثمء لا تعنى معرفتى بأنى أفكر بينما أفكر ممعم )ابرم» 

فعل التفكير' بشكل دقيق» بل تعنى "أن أقدم لنفسى ما يمكن عرّضه وتقديمه” ( 
يِتسه: العدمية. المجلد 4ءص .)٠١5‏ وإذا كان ذلك كذلك؛ فمعرفتى بأنى أفكر 
بينما أفكر/فعل التمثل اهدع عنم ماأوى هى الأمر الأحق. بينما يكون 
العرض أو التقديم 20103 )عدم عي ا وراء الشك: "معرفتى بأنى أفكر بينما 
أفكر ع15ناأعم هى دائما 'فعل تفكير' 11 بمعنى "'فعل إطالة التفكير”. 
ويسمح التدبر والتروى- الذى يفكر على هذا النحو- بمرور ما لا يقبل الشك فقط 
بوصفه الشىء الثابت المحكم المْتَمَششَُ على نحو ملائم' ( نيتشه: العدمية: المجلد 
4؛ ص ص .)1١6 -1١5‏ ولذاء فعل الشك- من حيث هو مظهر مألوف فى 
التأمل الديكارتى- ملازم لفعل التمثل بما هو إمساك بشىء ما وإحكامه. ويتجه 
التفكير المترى نحو ما لا يقبل الشك. كما أن فعل التمثل- من حيث هو معرفتى 
بأنى أفكر بينما أفكر 6- لا يُضفى صفة الحقيقة على شىء لا يتمتع بمنزلة 
اليقين عند إدراكه أو فياسه. وتجد المظاهرً الرئيسة فى منهجية العلم الحديث 
أسائتها "الفكرى هنا: 

النقطة الثالثة: كل فعل .من أفعال تمثل أ شىء هو فن: الأصسن نمثل 
'نفسى”؛ فمعرفتى بأنى أفكر بينما أفكر هى معرفتى أنا بأنى أفكر بينما أفكر 
علمالمم عد عممازون دز ©:208113: فعل التمثل هو فى الأساس 'فعل 
تمثل-' الذات*". غير أن 'الذات" لا يتم تمثلها على نحو ما نتمثل موضوعا كالمائدة 
أو “الفرسنق؛ ل خلاف المائدة أو الكرسى (ويضرب هيدجر مثلاً بكاتدرائية 
فراييورج) ليست الذات موضوعًا ينتصب مواجيًا فى عملية التمثيل 
(20هاك-دعع» 6 ن)؛ فال_"أنا" تنسجم مع نفسها انسجامًا جوهريا: 

عند حدس شىء ما حدسًا مباشر عند كل عملية تقدم 
أو عرض. عند كل تذكرى عند كل توقعء فما ينتئله التمثيل 
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على هذا النحو مُتَمَئْلُ لى» موضوعٌ أمامى, وبمذه الطريتة لا 
أكون أنا نفسى- فى واقّع الحال- موضوغ فعل التمثل بل 
أكون حاضرًا "إلى نفسى" فى فعل التمثل الموضوعى., والحق أنه 
فى هذا الفعل وحده أحضر إلى نفسى ( نيتشد: العدمية, ا جلد 
#هءص “ا ٠١‏ ). 
إن كان هيدجر لا 0 مصطلح 'منعكس" 01102180 ليشير إلى محايثة ال أنا 
ا كا وين ف شان اهارق مق ا 
قا متيف نا ا 00 إن “الوهئ 
بالموضوع وعي بالذات على نحو أصيلء والوعئ بالذات هو الأرض الفعلية التى 
000 عليها أفعال التمثل أو التمثيل جميعها. هكذاء تنبثق الأنا بوصفها ذات 
اع زطناك فعل التمثل: الذات فاعل دبناء!-طنى 1١‏ ]أنك 116 (َه العدمية: 
المجد 4.: ص .)٠١8‏ ويلحظ هيدجر أن هذه "الذات" إنءزانه- من حيث هى 
ترجمة للكلمة مممعدأءعط-ومنوط- لا تنطوى على علاقة أصيلة بالوعى الإنسانى؛ 
فالمقصم د بها أصلاً "ما يستتر ويبقى عند الأساس, ما يِكَمْنْ آمام نفسنه" إليتشه: 
العدمية: المجلد 4. ص 15). وتحتفظ هذه الذات بهويتها تحت صفاتيا مهما 
اختلفت. وقد تحققت هذه الوظيفة التأسيسية عبر تصورات متباينة سابقة على 
الميتافيزيق!ا الحديثة؛ فمن منظور أرسطوء الذات جوهر. ولو جاز التوسع بعد 
مبقارت لفننا 1 الوغلى و الذالت" مز ادفاة. 
ثم أخيراء يشتمل الكوجيتو 20810- بما هو فعل تَمَثْل- على “الشعور” 
و"الحس" و"الخيال"؛ إلخ. وهذه التصورات أصيلة كلها فى الميتافيزيقا الديكارتية؛ 
بقدر ما يتناسب كل منها مع نوع الموضوع الذى يظهر إلى الذات (واقعى؛ مثالى؛ 
نفسى). ويبدو التعارض المفترض بين الإمبيريقية والعقلانيه دمارضا سطحيا حين 
يوضع جنبًا إلى جنب تعريف عملية التمثيل على النحو الصحيح؛ وبهذه الطريقة 
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يشرح أحدهما الآخر. و علي هذا الأساس» بغدو "الانفعال" و'فعل فعل التخيل” و "التلقى 
الجمالى"- جميعها- كيفيات فى التمثيل. 
معرفق 1 5 بينما ١‏ لكر العم هى فعل 007 
بالمعنى الأتم الأكمل... وعلينا أن نربط العناصر الأساسية الآتية 
بالتفكير: العلاقة جما يتم تمثله, تقديم الذات لا يتم تمثله. مثول 
فعل التمثل وتضمنه ما بعثلى فى فعل التمثل ومن خلاله فى 
حقيقة الأمر (نينشه: العدمية, ا مجلد 4 ص .)٠١9‏ 


ولعله من المناسب. الآن. العودة إلى عملية التمثيل بمعناها الشائع الأعم. 


من الممكن إجمال المشكلات التى تثيرها "عملية التمثيل"- 0 
المتخصص- فى صياغات فلسفية من قبيل: "كيف تعكس اللغة الواقع؟". و 'كيف 
يربط الفكر بين العالم والوعى الإنسانى؟". إن التمثيل 0 يُطلق على, مشكلة العلاقة 
بين الذات والموضوح والتوفيق بين طرائق فى الوجود نفهم أنها متعارضة (مثلاً: 
'الوعى" من جية؛ والأشياء المادية" من جيمة أخرف). , ومن الواضح أن عملية 
التمثيل بهذا المعنى ظاهرة متولدة مده ممع طمأم» عن تصور أزيد تعقيدًا. 

وعلى هذاء لا يمكن تقديم عمل هيدجر عن اللغة الشعرية انطلاقا من أنه 
عمل يثير أسئلة المرجعية أو "الخيال' أو 'تمثيل الواقع" أو "أية مشكلات جر ى فى 
نظرية الأدب". إذ إنه عمل ينشغل- على الأصح- ب عملية التمثيل؛: فى معناها 
الدقيق. انشغالا يتقوّض بمقتضاه أئْ أساس عام واضح يمكن أن تفوم عليه أية 
مناقشة عن التمثيل بمعناه المتعارف عليه. ويترتب على ذلك أن يصبح الشعر 
ع« عند هيدجر جانبا من تأمل يناهض علم الجمال نفسه لا جانبًا من التأمل 
"فى" علم الجمال. 


فى المجلد الأول من أعمال هيدجر الكاملة وعنوانه نيتشه+ إرادى القود 
بوصفها فا الم كل “عسدن”| نا أألاا 1716 :0 .ان١٠‏ جه ناعوج ءةللء يتضح من القسم 
المعنون باستة تطورات رئيسة فى تاريخ علم الجمال" ‏ عأوه18 <ز5 
وعناء لاوعق أله 'وعماونا! عط دز )اسعدومملء12: السبب فى أن ذلك ينبغى أن يكون 
كذلك: 
والآن, بما أن العمل الفنى يتحدد- فى النظر الجمالى إلى 
الفن- بأنه الجميل الذى ينْتَحْ فى الفن. فإنه يتم تَثله بوصفه 
حامل الجميل ومثيرًا له فى علاقته بحالتنا الشعورية. يتموضع 
العمل الفنى بوصفه "موضوع الذات”: فما هو قاطع بالنسبة إلى 
النظر الجمالى هو علاقة ذات/موضوع. من حيث هى- فى 
حقيقة أمرها- علاقة بالشعور (نيتشه: إرادة القرة بوصفها فاء 
انجلد ١ص‏ 78). 
وحتى يتجاوز الشعر علم الجمال. لا بد من اتصافه بالخصائص الآتية: 
أولاء عليه أن يكون شيئًا آخر سوى أن يكون موضوع الوعى. وثانيّاء لن يُوَجَه 
نفسه إلى الذات بالمعنى ما بعد الديكارتى. ولا يصدر- ثالثا- عن فعل تقوم به أىٌ 
ذات. ولستاافى حافة الن قول إن 'بدذه المظالب عدسرة: 
لقد ألحق هيدجر على نحو كلاسيكى نسبيًَا (يمكن مقارنته بمناقشات هيجل 
اع»1] فى علم الجمال »,وم )!') سؤال "الفن" بسؤال "الحقيقة". وهذه العلاقة 
القديمة بين الفن والحقيقة تفصل الفن عن التصورات التى تختزله إلى "الشعور" 
و"العبقرية المبدعة". و"الوعى الجمالى'”» والتى هيمنت على تراث الكانطية الجديدة 
فى علم الجمال. فوصف الشعر عدن)اء121 بأنه كيفية "تحدث" بها الحقيقة. 
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ويْعَدُ الكلام عن "حدوث" الحقيقة كلامًا بلا معنى, لو فهم المرءْ "الحقيقة' 
بوصفها تطابق عبارة خبرية مع شىء موجود فى الواقع؛ فعبارة "القطة على 
السجادة' هى عبارة إما صادقة أو كاذبة (بحسب السياق الذى تقال فيه)؛ فهى ١‏ 
تَعبْرُ عن حدث من أىْ نوع. غير أن هذا التصور عن الحقيقة- بما هى الصحة 
الجازمة- يمكن فهمه من حيث هو وظيفة عملية ة التمثيل بمعناها الدقيق. وفى هذا 
التسوون تشاع وكذا واي ده ضور أشدد أطيالة بض "الحقيقة” يتضح من 
الكلمة اليونانية أليثيا 1000215 (- زوال الحجاب. الانكشاف. التجلى). التى تَعَد 
كلمة )نم (> حقيقة) ترجمة مقبولة لها. أ-ليثيا 1-1 : يقتر ح حرف الألفا 
فيها (وهو أول حروف الهجاء اليونانية) ترجمة بديلة مفادها 'زوال الحجاب" 
أنان المع 0ن أو "الانكشاف" ©:015-01050: فالكلمة فى ترجمتيا لا تفيد معنى 
"الحقيقة” 12041 من حيث هى الصحة الجازمة فى فعل التمثيل. بل تعنى 'زوال 
الحجاب" ألعتم لوععدن» 0 ععدوءوطة (161116). فما من شىء يغعرض ننفمنّه أو 
يُظيرها بما هى عليه يمكنه أن يغدو ترسوعاي لعي ا ومن ثمّ شيئا 
'حفيقيًا" بمعنى الصحة الجازمة. 


واهتداءً بتحليل هيدجر الكلمتين الألمانيتين مأعدء؟ (- أنار: سطع. ظير) 
ودعمأءك؟ (- منير . ساطع. ظاهر ) فى كتابه الوجود والزمان 11٠‏ 0م و«ذ»8 
)١5519(‏ (صاص -2١‏ دد) وفى مقدمة الى الميتافيزيقا ‏ م :رمز نلهام/ نام 
انحل ك0 . قد تجلو الكلمة الإنجليزية ععممتروءممج (> ظيور)ء 
جلاء وافياء ثنائية "الحفيقة" )نم1 و"الانكشاف" أو 'زوال الحجاب" داع غ»81. قد 
يعنى “الظهور” 'ظهورا” ماء شيا ما يظهرء سواء كان موجوذا أم ظاهرة من 
الظواهر. وقد يعنى "التظاهر”" »»مقاطدوو؟؛ أئْ صورة خادعة؛ وقيد يتخفى أو 
مشخ وله فرط عن القاك والحتر رد سكين لشم حون ادتين اتاد لا 
كدان لاضن اسدى: من لضي الذدوي لطيو" رار “يذل المتبوير !ان 
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العرض أو التمظهر على هيئة ظاهرة 11)9ائد1»001!م بوجه عام. وتعنى كلمة 
دمد»«رودء هلام فى اليونانية "ذلك الذى يعغرض نفسه ويُظهرها". وما من 
ظهور/عرض- بوجه عام- ولا ظواهرء وبالتأكيد ما من ظواهر خادعة؛ يمكن 
تصورها أو تصديقها؛ فالأمر أمر عرض غير واضح المعالم نسبياء يحتل فيه 
"القعطناسن؟ و"التوضواعية" متز لة مستاوئة امنا دام كلاهنا يظير لحت« ويمتل هذا 
المساق السيّال شرطا سابقا على عمليتئ الإدراك والتمثيل؛ كما أنه يناهض الطريقة 
التى يغدو معها "الواقع'- بعد ديكارت- مرادفا لليقين. ويشبه هذا المعنى الثالث من 
معانى كلمة الظهور معنى الأليثيا فى تأويل هيدجر علم الظهور نزوع0اممعدمممعدام 
المضئمر فى اللغة اليونانية القديمة. وعن الكلمة اليونانية 1:21565081م: يلحظ أحد 
المتحدثين. فى 'محاورة عن اللغة" عع نوها ده عسعمادئ2 4 )١159(‏ (على 
الطريق إلى اللغة. ص ص -١‏ 25).؛ أن: 
اليونانيين أول من خاضوا تجربة الب )1160م هدام 
وفكروا فيها بوصفها ظواهر 6:«م:ه:م. وكان من الغريب 
على اليونانيين غرابة تامة فى هذه التجربة أن يجعلوا من 
الموجودات المائلة أمامهم كيانات موضوعية تنتصب مقابلة لهم؛ 
إذ تعنى كلمة 1 (زوه::مرام بالنسبة إليهم أن الوجود يتولى إنارة 
نفسه بنفسه. ويكذه الإنارة يظهر. ويظل هذا الظهور سمة 
الحضور الأساسية فى كل الموجودات الحاضرة؛ فهى تشرق 
علينا عند زوال حجابما (على الطريق إلى اللغة. ص 78). 
وبالقدر نفسه» لعله من الزيف نقل المشكلات الحديثة فى فلسفة الإدراك أو 
التمثيل إلى الفكر اليونانى القديم؛ فبمقتضى هذا الفكر لا يدخل الإنسان فى علاقة 
مواجهة مع العالم؛ بل الأصح أن الظواهر نفسها تلقاه بانكشافها له وزوال حجابها. 
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كما يلحظ دريدا أنه لا يوجد فى اليونانية القديمة كلمة تعادل كلمة 
وأا )ىرمع (- التمثيل) بمعناها الحديث27. ومع ذلك؛ ليس الغرض ظنهنا فين 
قثه التخاورة العودة إن البوكاتيوو: اهاور تحسم فن القغين :كن ما كان 
الموناتيوق يتكريوق فيس عن أطر فته النونانية المعينة ليرا (قن:13 )نبو القال نكنية 
ينطبق- 5 على الكلمة اليونانية المهمة 130515 (- المحاكاة) وهى الكلمة 
التى ننتقل إلى الحديث عنها الآن من حيث إنها حاملة تصور يعارض التصور 
الى تحمله كلمة 65011:801008ممعم (ع- التمثيل)!4), بل ويحدد سياقها. 


فى بدايات مقال "جلسة مزدوجة” ممادوء5 عاطباه2 عطاك يراجم دريدا- 
على نحو إجمالى موجز- وصف هيدجر لتاريخ مفيوم المحاكاة 5أ12105 
ومعناهاء بما هو إطار كان يتم تحديد تصور الأدب ضمنه باستمرار. أولاء يلخص 
دريدا مفهوم المحاكاة 1120515 الذى أعطاه هيدجر امتياز! بتأويله الظاهراتى 
الكلمة اليونانية القديمة: 


سمتى قبل أن تترجم كلمة ونوء منرم إلى 7/6107 لح 
تقليد أو محاكاة), كانت الكلمة اليونانية تدل على تقديم الشىء 
نفسه وعرّضه. تقديم الطبيعة وعرّضهاء تقديم الفيزيس الى ترز 
نفسها وثُوَلِدُ نفسها بنفسهاء وتظهر (إلى نفسها) على النحو 
الذى هى عليه فى الواقع, بحضورها إلى صوركًا ومظهرها المرئى 
ووجهها التشتيت. ص .)١57"‏ 
وعلى هذا الأساسء نفِيَمُ المحاكاة 105:5 فى تطابقها مع تصور الحقيقة من 
حيث هى أليثيا وإزالة غطاء؛ أئْ بوصفيا فعل ظهور بسيط لما يحضر حين 
ظهوره. والحق أن هذه البساطة- فيما يْبَيْنْ هيدجر- ليست بسيطة (انظر أدناه). 
وثانياء يشير دريدا إلى معنى المحاكاة 11515 الأكثر شيوعا؛ ألا وهو التقليد 
0 . وما دام المعنى الضمنى فى هذا التصور هو التقليد- أو إعادة تقديم 
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31 شىء اما موجود سلفا بطريقة ظاهرة- فلن يمكن التفكير فى 
معنى المحاكاة 2181515 التقليدى إلا على الأساس الكامن فى المحاكاة؛ ألا وهو 
الظهور. 

ولتوظيف هذه الاستراتيجية التى ستغدو أمرً! حتميًا كلما تقدم هذا الكتاب. 
من الأفضل المضى قدما فى تحليل هيدجر بالرجوع إلى فعل التفكير وتأمله. ألا 
وهو الفعل الذى عرضنا له من قبل فى الفقرات السابقة؛ لا بدافع تأكيد ما ينطوى 
عليه فعل التفكير من نتائج بل بدافع الانتباه إلى المضمرات الفاعلة بخفاء فى 
عملية التفكير. على نحو يُمكننا 5 الإمساك بيا. حين يستخدم دريدا كلمة واحدة 
على سبيل التورية «ديم أو على سبيل ازدواج المعنى (036515تحه/5أ211115)» فهو 
تداكو “الراتلقة :أو ا الاسطفه التر واو نا سصان إلى .ينا واه حدود قد لكين 
بمعناه التمثيلى؛ أقصد بذلك التأمل العميق فى كلمة "المحاكاة" 0341515 على نحو 
يؤدى إلى استنباط معنيين لها (على الأقل)؛: ينشأ أولهما (ألا وهو المحاكاة من 
حيث هى ظهور 0002»0)05055ه) بهم صفه فرضنا قبليًا محجوبًا فى المفهوم الآخر 
عينه (ألا وهو المحاكاة من حيث هى تقليد 0 لطا)؛ كما لو أن مصطلحىئْ 
الظهور والتقليد يحمل أحدهما للآخر علاقة المظهر »«دعة) والأساس 00ننمى: 
والغريب هنا أن الأساس يختفى بوصفه مقدمة المظهر. وكما سوف نرى فيما بعد 
يحرص هيدجر على هذه البنية المزدوجة المؤلفة من المظهر بوصفه أساسا (و) 
المظهر والأساس فى تصوره عن اللغة نفسها. 

ووشطة سو الو ماهية اللقة ارزشاظا وعا نما كن ل اتات أز التسر ل فى 
فكر هيدجر بعد كتابه الوجود والزمان (971١70)؛‏ ففى هذا الكتاب يعالج هيدجر 
سؤال الوجود عبر تحليل طريقة دنو الموجود الإنسانى المتعين 72561 من العالم 
قبل أن ينعكس هذا الموجود على نفسه ويفكر فى نفسه. إذ من خلال حالات 
الموجود الإنسانى المتعين 105010 وانهماماته المتنوعة يتنوكر العالم وتظهر 
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الأشياغ على ما هى عليه. ومع ذلك: لا تقوم فلسفة كهذه- على الرغم من قوتها 
الجذرية- بإحداث قطيعة مع النزعة الذاتية الديكارتية كما قد يبدو للوهلة الأولى؛ 
فلا يزال فهم الموجود الإنسانى المتعين 5:5»10 قبل أن ينعكس على نفسه ويفكر 
فى نفسه جزءًا من الذات المتمركزة ميتافيزيقيال')؛ إذ يظل "الوجود” مفهومًا على 
امال عر قفقة الما من الموجودات (كما ري مك 0 اشكنامانهاء- شواء 
كانت عملية أم نظرية). وعلى المساءلة الأكثر جوهرية أن تزيح الموجود 
الإنسانى المتعين «»كه© عن هذا الموقع, المركزىء فتنتبه إلى هذا الانفتاح» أو 
الششاء لذ به كاذلة دروم الموجو داك قينا ست روهت الموكوه الما 
المتعين 1705010 عانماء فيظهر إلى نفسه على أساس هذا العالم. 

ومع الانعطافة التى قام بها هيدجرء لم يعد سؤال الوجود والعالم يرى 
الموجود الإتسانن المتعين عونا نقطة مرجع مركزية. إذ شعن تكالات هيدجر 
نفسيا- سلفا- بالانتقال من الوجود إلى العالم عبر اللغة التى لا تعد فى جوهرها 
أداة إنسانية. ولا يقصد هيدجر من اللغة 006«مم8- بما هى "القول" الأولى- هذا 
الحقل الذى هو فى العادة موضوع علوم اللغة. يكتب كوكلمان وصهتدماعكاءمظ: 


يعنى هيدجر ب اللغة كل شىء [ِيَحْضْرْ] من خلاله 

المعنى إلى دائرة الضوء حضورًا واضحاء بصرف النظر عما إذا 

كان ذلك يحدث بشكل مادى, من خلال عبارات اللغة بالمعنى 

الضيق للمصطلح, أو من خلال العمل الفنى. أو من خلال 

مؤسسة اجتماعية أو دينية,» وهكذا". 
إن "العالم تك التقيوم يوصيقه الجموع «المزحعيات: :والمعائي+ السكدة السارية غير 
الثقافة- لهو بشكل أساس وظيفة "اللغة" بالمعنى الهيدجرى: 'من الممكن أن 
'يتو اصل' الإنسان والشىء تايا ذا مغزىء فقط ضمن حدود العالم الذى يقدم 
نفسنه إلينا فى اللغة ومن خلالها"0). ْ 
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ويبدو زعم هيدجر بأن 'اللغة هى التى تتحدث". لا الإنسان: ز فنا ساك 
للوهلة الأولى. ولا ريب فى أن هيدجر لا يمكنه الزعم بأن اللغة تستمر. أو تظلل 
فاعلة. دون كلام الإنسان. ومع ذلكء فاللغة 'ليست مجرد نتاج فعل الكلام الإنسانى 
وثمرته”7) (كوكلمان). 

اللغة هى التى تنسج ضفيرة الوجود والإنسان وتَيَنْيا عند تجنية العالم 
وانكشافه. كما نَيْبْ الترابط بين لا فى العالم. لذاء تحتل اللغة- عند هيدجر- 
منزلة متعالية. اللغة كلام وكلام مدر عدج مل#درى (اللغة كلام وشرط الكلام: 
مظهر “نع وأساس للمسومع). غير أن هذه المنزلة المتعالية التى تحتليا اللغة 
وركية فى امكف ذاقنال توفي الوقتة كته تمك الوكتكاليا من نحطل ادعو الاذ 
إلى ليفيناس وبلانشو وآخرين. ألا وإن كنه هذه العلاقة بين الإمبريقى والمتعالى: 
بين الكلام الإنسائى واللغة التى من المفترض أنها "أولية"- لهو القضية الرئيسة 
على امتداد هذا الكتاب. 

وعند المجازفة بتبسيط له اعتباره: يمكن لعو المعامر يا الولاقة بي ينا 
يطلق عليه هيدجر الشعر ‏ 0 واللغة التى تعد بالمعنى الأعم قلات هى 
علاقة بين "الأساس" امومع و المظير" »دنع على شاكلة العلاقة بين شكلىئ 
المحاكاد 510055 الأول والثانىء أو شكلئْ الكلام عاءه»:م5. فمن ناحيدة. توجد 
اللغة التى يُنظر إليها ببساطة على أنيا لغة محاكية «م)مائدم! أو دالة عن ()أمناه 
على ما يُوجَد سلفا. وذلك ضربّ من اللغة لا يسمح إلا بالاختصار أو الترجمة إلى 
منطق شكلى. ومن ناحية أخرى. يوجد- فيما يزعم هيدجر- عنصر 'شعرى" فى 
الذئة يجلية إلى اتكشون ها شيشم اللقةه اكه هون ل جلي الطافى إلى تفده 
حتى ينتصب أمامنا دون حجاب. هذا الفهم الأول فرع عن الثانى مبتسر. يكتب 
هيدجر فى مقاله "الشىء" ع«::!1]' »داآ"' )١5-5١(‏ (الشعر واللغة والتفكير. ص ص 
8 185): “لا يقدر الإنسان إلا على تمثل ما ينجلى من تلقاء نفسه الانجلاء 
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الاتم فيغرض نئفله عنيه فى النور الذْءِ ى يجلبه معد. ولا ييم كيف يحدث هذا" 
(الشعر واللغة والتغكير. ص .)١١١١‏ 0 النغة أو تتصُونْ موضوعا (على نحو 
ما يحدث فى التصور 0 عن اللغة)؛ نظرًا لأنه من خلال اللغة تحديدًا تنجلى 
الموضوعات فتنتصب فى انفتا- الحضور. وحين يتم النظر إلى اللغة بمقتضصى 
معنى 0 إل ااي 1 اليونانى) بما هى أليثيا 1ك ([- زوال الحجاب 


التناسب فى عملية التمثيل)- حينذاك لن تكون اللغة دالة بما يكفى حين تعغرضصة' ): 
اه : الشمة: 
و د كر ىق حين تيب ةل 


تتحدث اللغة. بوصقها عرضاء حين تمسك بكا. ل مناحى 
الخضور. فتستدعى منها الخاضر حتى يظهر وتخبو. وعلى هذا 
الأساس. نصغى إلى اللغة من 0 طريقتها. فنتركها تقول 
كلامها لدا على الطريق إلى اللغة. ص 4 ؟١).‏ 
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إن اللغة بما هى إعادة تقديم له امم -©7 تكوم على:” وتخفى فى أن 
مغا- النغة بما هى كيفية فى الحدوث تخضر الأشياء إلى الوجود. والوجود إلى 
الأشياء. اللغة بما هى إعادة تقديم ليست مستقلة بنفسهاء لأنه يدون عمليات 
الظبور المترتبة على فعل الاستحضار الأولىّ لا شىء يمكنه أن يظهر ليصبع- 
لاحا- موضوعًا فى أية عملية من عمليات التمثيل. كما أنها تخفى: ما ظل تصور' 
اللغة أداة ووسيلة تواصلء لا بمعنى نَوَهْم عدم قيامها على تقديم أو عرض يتمتع 
بأصالة أزيد فحسب. بل أيضنا بمعنى الانقسام الثنائى إلى ذات وموضوع:؛ ذلك 
التضاد الذى ينمحى أساسه فى "المبدأ" العام (الظهور بوجه عام. لو جاز التعبير). 
ولو انتفعنا بالمجاز الذى قليلاً ما يستعمنه هيدجر- على الرغم من فائدته- لن 
تكون اللغة مجرد كيان على مسرح العالم. بل هى نفسها هذا المسرح. فهى 
انعا“ 7الذاى كين وحده قظين ‏ الأشنام؟ وحكذاء سنن عند اللقة على تكن 
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خاص أو تضافر بين كل ما يتعلق بالموجودات فى تحققها العينى 02012 وكل ما 


يتعلق بالوجود أنءأج1)010اه. 


فلنعد. الآنء إلى تصور هيدجر عن الشعر عدنادطاء21 نفسه (عدأدناءعوم)» 
بما هو كيفية فى اللغة يربطها هيدجر ربطا حميما- عبر أشكال بعينها من فعل 
التفكير- بالقوة الجوهرية فى اللغة من حيث هى قول م«فوهه لا يرتبط ب"الخيال' 
صمن)عة أو "الشعر" «وساءمم ارتياطا ا كيف يميز هيدجر بين الشعر 
0018 والفنون بوجه عام؟ إن الشعر 1010:1016 فى تصور هيدجر بعيد عن 
تصور "الشعر" 106]5«2 بالمعنى المتعارف عليه؛ إذ يقدم هيدجر تصورًا جديدا عن 


ناك تت دباتطزل تيفكو هو اللققة الألعة شما قن او 0 


فى الفنون الأخرى- العمارة 
والتكنولوجيا مثلا- محدودة بزوال الحجاب الحاصل فى اللغة نياية الأمرء نراه فى 


حين يرى هيدجر أن كيفيات الحضور 


محاضراته عن الشعر وانفن يدشن نوعا من التراتب الضمنى. ومن الممكن- فى 
هذا السياق- أن يذكر المرء أولاً الأعمال (المهنية أو الفنية) التى لا تجسد إلا 
هيمنة فعل التموضع فى الميتافيزيقا الحديثة؛ ألا وإنها أعمال يعلن فيها الوجودذ عن 
نفسه بوصفه 'واقعا"؛ بوصفه موضوع تمثيل سميوطيقىء إلخ. فى هذا السياق» 
يظير قاح هيدجر فيما يدعوه "الأدب" عناةه)1! فى مقاله ما ندعوه تفكيرًا 
علاتطصتط"]' ألعاله0 كأ عمطلا (1-5 )0 وكذلك قاحه فى الكثير من أعمال الفن 
الحديث: فى غير هذا المقال9"): 
فى كل مكان, يتتبع الناسّ الانخطاط فى العالمء خرابه 
وزوالد الوشيك, ويسجلون ذلك؛ فتنهال علينا روايات تقريرية 
لا تقدم شينا سوى الإغراق فى هذا التدهور والانخطاط 
ومسايرته. هذا النوع من الأعمال الأدبية أيسر من الأعمال 


التى تقول قرلا جوهريًا وتتعسق فى التفكير الحختيقى» ناهيك ع 


أنما أعمال تثير الملل خم (ما ندعود تفكيرا. ص 55). 


هذا النوع من 'الأدب" هو مجرد إعلان آخر عن 0 الذاتء. ولا يقدم 
سوى تمثيلات ورؤى متنوعة عن العالم فحسب. ومن الواضح أن الطريقة السائد 
فى قراءة النصوص بوصفيا تعبيرًا عن آراء المؤلف ومكانته التاريخية. تبدو- 
فيما يرى هيدجر- إن لم تكن مغلوطة أو غير ميمة فهى على الاقل "غير 
جوهرية". وهيدجر إذ ينتقد فيم اللغة بما هى تقنية أو أداة (ألا وهو فيم يجعلها 
ا من تكنولوجيا الاتصال) ينتقدا ضمنا علوم اللغة والسيبرنطيقا والذكاء 
الاصطناعى. إلخ. وكما هو الحال فى الميتافيزيقا الديكارتية بوجد عام؛ يمكن القول 
إن هذه الحقول النطاقية مستحيلة دون مجال أكثر أولية يسبق التفكير الانعكاسى 
مرتبط بتصور هيدجر عن الشعر م1 )!1 ارتباطا وثيفا: أ وإن هذا المجال 
ليو اللغة التى تفتتح "العالم": وتعطى الأشياء ظهورها ومعناها: 
هوهر “ن1زا0 1 سافو مراموى بندار لل سوفوكل 
عم عورامرمى هل هم أدباء» كلا! غير أن هذء هى الطريقة الى 
يظهرود يما لناء الطريقة الوحيدة, حتى حين يلزمنا التاريخ 
الأدى ) بإيضاح - أن هذه الأعمال الشعرية ليست فى حقيقة أمرها 


دنا وما ندعو ةتفك 1 


ولنعد. الأن: إلى قراءة هيدجر لإحدى القصائد المعتبرة؛ ألا وهى قصيدة جوراج 
تراكل د18 عنمن '"مساء شتوى” للد ععاس اا 1 (اللغك' .)١525(‏ 
الشعر واللغة والتفكير. ص ص .)١11١0 -١1854‏ فى هذه القراءة» يعتنى هيدجر 
غاية الاعتناء بالسطرين الشعريين الآتيين: 'حين يتساقط الثلج على النافذة/, وحين 


يدق ناقوس الكنيسة يعلن :عن صدلاة اتعروب". فيكتب عنيما الأتى: 


يْسَمَّى الكلامٌ وقت المساء فى الشتاء, فما هذه التسمية؟ 
هل هى محرد زخخرفة أدبية الموضوعات وأحداث عرفها كل 
الناس ويمكن تصويرها بكلمات من اللغة: الثلج: الناقوسء 
النافذة. تساقط المطرء دق الناقوس؟ (الشعر واللغة والشكير, 
ص ١98‏ ). 
يقول هيدجر 'كلا”؛ حتى يمنح اللغة منزلة أنطولوجية: 
إن فعل التسمية لا يعنى إغداق النعوت, لا ولا يعنى 
استخدام كلمات؛ بل هو دعوة ونداء. فعل التسمية نداء. 
وفعل النداء يجعل ما يناديه أقرب إليه. غير أن هذا اقرب لا 
يستحضر ما يناديه ليجعله أقرب إلى ما هو حاضر وليوجد له 
كان اه فحسيع اطق اك النداء نادى :قعل احفر 
إلى ها لم يكن هدعرًا من قبل إلى هقام القرب (الشعر واللغة 
والشكير؛ ص .)١58‏ ش 
من الواضج أن المناذى لن يحضرٌ على طريقة الموضوعات الحاضرة فى متناول 
اليد ونحن فى غرفة مثلا؛ إذ يلح هيدجر على أن القصيدة لا تصف مساءً شتويًا 
وجد من قبل فى الواقع بطريقة ماء لا ولا هى 'تحاول أن تتظاهر بحضور المساء 
الشتوى لتترك انطباعًا عنه حيث لا يوجد مثل هذا المساء الشتوى” (لشعر واللغة 
والتفكير. ص 147. التشديد من عندى). فما نطلق عليه» تقليدياء اللغة الخيالية أو 
التخييلية» قد آل عند هيدجر إلى عون محاكويه كو الغو ري ال 
ولريب 
ولو تحدثنا بشكل بسيطهء يُسْمْى “القرب" المعنى الضمنى الذى يسبق التفكير 
النضرى فى آصرة تجمع الموجود الإنسائى المتعين «اء225 والعالم, 
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كما وصفناهما فى المقدمة. وبيذه الطريقة» يضطلع الشعر 2111001154 بإحضار 
الأشياء إلى العالم والعالم إلى الأشياء: نداء الشعر "يدعو الشىءء على النحو الذى 
نه تهبل القن لاما على "النظن اليه بوضيقه شتات لالع يعنت القيات 
عن العالم الذى يقِيمْ فيه الشىخ" (الشعر واللغة والتفكير. ص .)5٠١ -١59‏ وفى 
الشعر ع1(1“1)00 تفعل الأشياء فعنها فيناء لا بوصفها موضوعات تيده للوعى بل 
توصضفها ماعوةةت موافتات: إلى *يشاى1* 41 قيفي يضفي نكاما الي 
الكلية- نسبيَا- الأصيلة في ى عالم يكتسب فيه الشىء تفرّده بمشاركته فيه. ومن ثم 
يندر فى هذا "القرب” أن تكون له صلة بفضاء مكانى أو زمنى يقاس بالياردات أو 
بالساعات. ونحن نعرف أن منجزات وسائل الاتصال الحديثة تقدر على تقليص 
المسافة من القارات وإليها على ظهر هذا الكوكب. غير أن هذا التواصل السريع 

يفتقر إلى معنى "القراب". لتق الدوافة تيون عق الخو و3 فى تحققه العينى 01101 
0 يدل على هذا أو ذاك من الموجودات أو العلاقة بينها. إن تعبير القرب 
تعبير أنطولوجى انءأع2010 يتعلق بالوجودء يُسمّى- بمفارقة- ع بعيذا غير 
كحرف عل المسوف الموكزة ىوا ووو لهو أن الار ا رفس اريف 
الأنناك رو اايدا :كو الموجود الانساتى االمتعي 1316117 و را ملافظ كر كيان 
مدى تعقد الموضوع: 'لسنا نحن الذين نفترض تلكا ا الحجاب عن 
الموجوداتء بل إن زوال الحجاب عن الموجودات (يمعنى الوجود) يضعنا فى حالة 
نظل معها كل غباراتنا' الخبرية ضمن حدود زوال الحجاب"77'). والقربْ الأى 
عبْره يوهب حدث زوال الحجاب فى العالم» هوء على وجه التحديدء 'نطاق منفتح" 
78 0068 يجب على عملية التمثيل الديكارتى (وكذلك إلى حد ماء الموجود 
الإنسانى المتعين كما أوضحه كتاب الوجود والزمان) أن تفترضه سلفا: 'يضع 
التمثيل نفسه فى نطاق منفتح يمر من خلاله التمثيل بوصفه فعل تمثيل" (بيتشه: 
العدمية ؛ المجلد ة. ص .)٠١5‏ والأكثر من هذاء لا يعنى هذا الافتراض القبلئ 


ويا بوي عن 17 متخو وول شو نشي توزظ: التسكيق :اناق على :التسقيلي» 
وإنه شرط متجاهل فى التمثيل. 
لعل أكثر ما يثيرّ الجدل فى مناقشات هيدجر المتعلقة بالشعر- وبصفة خاصة 
حين يتطرق إلى السياق الأنجلوسكسونى- تلك المواضع التى تغرى بوجود أوجه 
شبه بينه واكليشيهات بعينيا فى الفكر الإمبريقى ومسي كله يظق أن هيدجر 
يرفض ن انفكر التمثيلى المنيومى لصالح العناية بالفكر أو اللغة بوصفهما تجربة؛ إلى 
رجة أن ن مُتراجم هيدجر. ديفيد كريل 1لع:1 1(9130ء وهو يناقشس د بخصوص 
"الإيقاح" «««اننوطاء. يبدو منجذبًا إلى هذا التثمين التقليدى ل“العينى" أو "الحى" على 
حساب "المجرد” أو 'المشتق"' وفى مقابله0'). والحق أن بعضا من وصف كريل 
ينعطف بييدجر إلى حالة من حالات الميتافيزيقا 'التجسيدية"؛ وهو ما يطلق عليه 
دريدا "محاولة من أشد المحاولات نمطية وجاذبية. تسعى إلى إعادة مواءمة الكتابة 
مبتافيزيقيَا” (أتشتيت. ص .)3١5‏ وخلاصة الأمر أن القصيدة من حيث هى تمثيل 
01500 تخضع للقصيدة من حيث هى اشتراع )0300)ءندن. لذاء يستشيد 
فريل قروا وقتك العو نك «النانون مويف وا سن نك رفيا مراك الاق 
الى أن هذا هو إكليشيه الجماليات الرومانسية. ويستمر كريل على النحو الآتى 
البيتين الشعريين اللذين يأتيان فى مقدمة قصيدة ماكليتش. واللذين يشترعان وجود 
القصيدة. يقومان- من ثمّ- بدور التحريض على التفكير أكثر مما يقومان بإقرار 
نتيجة جازمة!" (ص ١"؛‏ التشديد من عندى). وَيْعَدُ كريل: هناء نموذجا على نهج 
يسىء- غالبا- توظيف هيدجر. ولعل مناقشة مسألة الحد الفاصل برمدالدنه8 
)١9925(‏ المكرسة لييدجر تثبت ذلك. وعلى سبيل المثال» بينما يشير ألفن ه. 
روز زنفيك 4اع/معمه18 .11 41:10 إلى الخطوات الأولى فى رؤية هيدجر عن اللغةء 
سرعان ما ينتقل إلى وصف شعر دنيس ليفرتوف 1.0008408 189»1150؛ فيؤكد سيولة 
الدمج بين الصورة الشعرية والوجود. وعن قصيدة ليفرتوف 'تعلم الأبجدية من 
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جديد” )ءعدرننامالك عط ومنتضوعلك:1 ( ١٠و‏ '): يقول روزنفيلد "إنها تعلى من شأن 
5 9 م 0 ِ ْ 0 ١‏ 0 5 
التجربة الأولى فتبرزها إلى حيز الوجود وهى فى ذروتها"”). على نحو يجعلها 
أو ثق صلة ب السيرة الأدبية 6 وأناررهوه 81 )18١17(‏ منها بمارتن هيدجر. 
وفى حين يؤكد هيدجر الاختلاف بين كل ما يتعلق بالموجود فى تحققه العينى 
والو جود عمعدع011127 انعاعوما020100-00 علطا يسهب روزنفيك فى الحديث عن 
الوتكةة واكك 
بين اللغة والوجود حدود مشتركة: "وجود اللغة" و"لغة 
الوجود" يندمجان. إذ يوحّد الشعر بينهماء فيقدس الوحدة محتفيًا 
كل 5 ينسحب من العام إلى عي يقيم. حى يأتى أورفيوس 
جديد بستدعيه مرة أخرى من مرقده رص 45 5). 
وقد كان هذا النوع من تلقى قراءة هيدجر للشعر سببًا رئيسا فى عدم استكشاف 
أوجه الصلة بين وجيتئ نظر هيدجر ودريدا عن الأدبء حتى سنوات_قليلة 
ماضية. ولعله من الضرورى تأكيد المؤديات الجذرية فى عمل هيدجر لمواجية 
هذا النوع من التلقى. 


يتمثل خلاف هيدجر مع المبتافيزيقا فى عدم قدرتها على التفكير فى 


الاختلاف 1100ل بين الوجود والموجود. إن وجود الموجود. الذى من خلاله 
تظهر الأشياء. لم ينظر إليه إلا بمقتضى نموذج آخر أو بمقتضى كيان أعلى. 
وليكن هذا الكيان مثلا الجوهر والعلة الأولى. كما لو أن العالم ينطوى على طريقة 
ينوجد بها موضوعٌ نلقاه مصادفة فى العالم. على هذا النحوء يسقط الاختلاف بين 


الوجود والموجود فى النسيان. 


إن بنية الاختلاف بين الموجود ف تحتقه العينى والوجود 


ععضعتء1 نل أنع نمه اماه دوع امه لهى بنية شديدة الخصوصية والتميز بحكم 
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الضرورة؛ فالفرق بين الوردة ووجود(ها) يثير مشكلة تختلف اختلافا كلا واضحا 
عن المشكلة التى يثير ها الاختلاف بين وردة وأخرى. وتنشأ بنية الاختلاف عن 
امن ات الاي ارك :ق3) الوجوة :وحدة يمكن: أن: تحضى :المؤجوذات أو 
ُوجد. ثانيا. الوجود: الذى يتم التفكير فيه على أساس اختلافه اختلافا قاطغا عن أى 
موجودء اهو 2 شىعء ولن نتمكن من إدراكه على نحو ما ندرك أى موجود. 
فالكل- إن جاز التعبير- شىء آخر بخلاف مجموع أجزائه؛ غير أنه الا يوجد 


فى بداية مقال "جلسة مزدوجة" ملدي5 عاطسو« 1156 أوضح دريدا هذا 
التفاعل الغريب بوصفه "التبامنا أو ازدواجا فى حضور الحاضر وظهوره- ذلك 
5 ف الوجود من حيث هو فعل ظهور (ومن حيث اختلافه عن الموجود 
الذى يغدو ظاهر!). يختفى- بحكم الضرورة- عند نزع الحجاب عن ذلك الذى 
بعينيا أمامنا هو الذى قد أنجزها. ولعل فى ذلك تصورًا بسيطا مخادعا عن 
المحاكاة 2110515 من حيث هى بروز/إلى/انفتاح ذلك الذى يظير. وترتيبًا على 
تحليل هيدجر الكلمة اليونانية ونون المرادفة لكلمة الوجود ساءطء» لابه أن يُمرر 

المرع. قي طَيْة صيغة اسم الفاعل إلى مشيد المحاكاة 11021515 الأول: 

ومن 5 ف امحاكاة وزره 1م هى حركة الفوزيس؛. وهى 

حركة طبيعية على حو ما (بالمعنى غير المشتق من هذه الكلمة), 

يتضاعف من خلاما الفوزيس- بلا خارج ولا آخر- حتى يقدم 

ظهوره. حتى يظهر (إلى نفسه). حت يِبّْررٌ (نفسه), حتى يزيل 

الحجاب (عن نفسه)؛ كى ينبتق من تخفيه الذى قد آثر به نفسّه؛ 

كى يشرق ب نوره علينا (لتشتيت. ص .)١51‏ 
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وكما توحى الأقواس السابقة؛ فالوجود بوصفه انكشافا وانجلاءء هو- على وجه 
الحضور أو الانكشاف- بمفارقة- على بنية انسحاب. عند انكشاف ما ينكشف 
وتجليه يُمْحى الانكشاف نفسه ويزول. 


وعلى هذا النحوء ت تشارك اللغة- المظنون أنها كيفية فى تمرير الوجود إلى 
الموجودات- فى بنية الانكشاف أو فعل الظهورء. ألا وهى البنية انتى بان اتخدو هي 
نسليا موضوعا. وعلى وجه التحديد: عند انكشاف شىء ماده وق ا دن 
الظيور فيما يصبح ظاهرا. ولن تصير اللغة- بوصفيا كيفية فى الحضور- 
موضوع تمثيل بسيط. إنها أفق متعال. ولذاء نظل نحن- فيما يكتب هيدجر فى 
مقاله "طريق اللغة" مودضامصة! "أن 'ونتتدرعلا!" )١5-<9(‏ (على الطريق 0 :ا ص 
ص -)١55 --1١١‏ 'موكولين الى الوجود فى العف وضمن :حدؤذعاء. فلا ندر 
عنى الخطو خارجيا والنظر اليها من أىّ موضع آخر سواها" (على الطريق الى 
اللغة. ص .)١١5‏ وبالإضافة إلى ذلكء يُعْدْ 'نداء” الشعر اا ا 07 
حيث هو صيغة نداء وأمر- كيفيتين لغويتين تتأبيان على ١ل‏ لمعالجة الفلسفية 
اللواجلة روي الثى ترىاللغة كما الو أن كنهها وصفى خبرى فحسب. ليس 
الفكل الكروف أو التقريرى كَنْه اللغة» بل كنهها انفتاً على رنين الصلة بين 
العلاقات والمعانى التى تظهر فى تخارجها عن "الواقع" و"الإنسان". تضطلع اللغة 
بميمة الاختلاف بين الموجود والوجودء ألا وإنه الاختلاف الذى تنتصب فيه 
الأشياء فتكشف عن وجودها عبر اللغة. غير أن تعبير 'تكشف عن وجودها"- أو 
'منكشفةٌ فى وجودها متجلية"- تعبير معقد إلى حد كبيرء بحكم الضرورة. ولو 
استخدمنا تعبيرات دريدا فى مقاله "جلسة مزدوجة" لأمكننا وصف بنية الاختلاف 
بين الموجود والوجود بأنها 'طيّد" 6010. يظهر الموجود فى فعل الظهور 0 
الذى ينسحب عبر بنية المحو بوصفه فتخا عبر الطى. واللغة نفسها طَيّةَ فى هذ 
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البنية التى من خلالها تسحب اللغةٌ نفسها فلا تَظيْرُ موضوعًا وهى تحمل موجوذا 
على المجىء إلى الحضور. ويخبرنا قال "كد اللغة" ووميعدى.] أو عسساحلا علاثل 
)١١154(‏ (على الطريق الى اللغة. ص ص /اه .)٠١8-‏ بالآتى: 
يوجد دليل على أن كُنْه اللغة الحقيقى يتمنّعْ صراحة 

على التعبير عن نفسه بالكلمات: باللغة» أئ بالعبارات التى 

نستخدمها ونحن نتحدث عن اللغة. وما دامت اللغة تمسك 

عنا- هذا المعنى- كُنْهها فى كل مرة, فهذا الإمساك أو التمع 

راسخ فى كُنْه اللغة عينه (على الطريق إلى اللغة. ص .)8١‏ 
لذاءلقة. تكن يدس صق ' أيه ككارة مدن :الى وي انلك يقلن مقتيؤاين 
أمسادرء م00 (افتحن لا نندت اللعة وكفىء بل نتحدث بالطريقة التى تمليها علينا 
اللغة") (على الطريق إلى اللغة. ص .)١١5‏ والسؤال الأهم: إلى أين تفضى بنا 
هذه "الانعطافة" بابتعادها عن التفكير التمتيلى؟. وما كيفيات التعالق الأخرى. 
'الأعمق"؛ التى ينضبط بمتقتضاها الفكر. إذا ما مضى المرء أبعد من الأشكال 
النسقية المنطقية؟ يتمثل اقتراح هيدجرء الذى يقدمه لناء فى أن الأمر كله بتعلق 
تعلقا أوليَا بتحويل اللغة نفسها وتحويل علاقتنا بها على أنه من الضرورى- قبل 
كل شىء- أن نتعلم عدم السعى إلى جعل اللغة موضوعًا أو شيئاء وأن نتعلم طريقة 
العناية الظاهراتية فى الانتباه لهاء أئْ ترك اللغة وإخلاء السبيل أمامها كى نُوجَه 
قناع دة! أه عط ععستاء1 8: 

بدلا من تفسير اللغة بوصفها هذا الشىء أو ذاك. فنبتعد 

حينئذ عنهاء بحملنا الطريق إلى اللغة على أن جرب اللغة من 

حيث هى لغة. وليكن معلومًا أنه بمكنناء على المستوى 

العررب» دراك ابن يها يق بحي ليها بل ادن 
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سندركه شىء آخير بخلاف اللغة نفسها (على الطريق إلى اللغة, 
ص .)١١9‏ ا 
وعلق ةل تلق العنية باللعة الاضفاة إلى قداتها أو أمزهاء الاصداء إلى كلدنها 
عن" التقكدكية الذورا هذ بشاظده: لكدل 'العالد القن د الكهينا أت التكرية فتكت 
أحدهما الآخر فى حركة الانكشاف بما هو انسحاب. ومن هناء تأتى فرضية 0 
التى مفادها أن الشعر 2161 كيفية فى اللغة لا يمكننا اختراعها بأنفسناء فما 
قاين انون :ا باستفاه إلى القن مس ره بدو لك الللقة توي تفلن اليل: أمافها: 
ألا وإنه ترك يعنى أيضا ترك الوجود يجىء أو العالم: ذلكم هو الانقتات الذى يجد 
الوعى نفسه ضمن حدوده. 
إن وصف اللغة الشعرية بأنها كيفية فى جعل العالم ينكشف وينجلى من بعد 
استتار وصف متواتر تقريبًاء يْشَارٌ إليه عند الحديث عن هيدجر والشعر. غير أننا 
نجد شيئًا غير متوقع» حين نرجع إلى العديد من مقالات هيدجر عن الشعراء؛ فبعد 
أن نقرأ- قلات وصفه الشعر ودن)ا“1(1 فى أصل العمل الفنى إن «زو0,1) 71:6 
م رن وأا 77:6 (محاضرة عام )١5175‏ ومن لدان هرم كيقية الاك 
العالم وتفتحه فى الشعر ع12)ا1(:0 أو من خلاله (كما رأينا وصفه المساء الشتوى 
فى قصيدة تراكل). وعوضا عن ذلكء يقرأ هيدجر إحدى القصائد على نحو يؤسس 
صيغة تأويلية انعكاسية؛ أقصد بذلك ما يرتبط بما تشترعه القصيدة عن الشعر 
5 نفسه؛ فشكل هيدجر الشاغل 5-06 اختصاص الشعر ع3ن)ذاء:12 
بإحضار العالم إلى نفسه لا العالم الذى يحضر إلى نفسه نتيجة هذا الاختصاص. 
فى مقاله عن قصيدة ستيفن جورج "الكلمة" 75٠084‏ 3506 (اكلمات" 
(1559١م)؛‏ على الطريق إلى اللغة. ص ص .)١56 -١55‏ يروى هيدجر تجربة 
معاناة جورج مع اللغة» وهى تجربة تَعلَمَ من خلالها “التخلى' بوصفه موقفا أصبلاً 
يقفه الشاعر. ف "الكنز" الذى يبحث عنه الشاعر. باستمرارء داخل القصيدة ليس 
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ا و الكلمة أو الشعر 15 نفسه. وبشكل ينطوى على مفارقة؛ فهذا 
الكنز ثمين بقدر اوكا الامو كك ) أية محاولة لامتلاكه؛ أ تتدلى أكن متشارلة 
وضع االكلداف امت عير ف نعلي أنتاسن انها أمساء يشما سردمو تلن ' (على 
الطريق الى اللغةء ص "4 .)١‏ وفى حقيقة الأمرء يتعلم جورج قوة- وضرورة- 
'الانعطاف" إلى فعل نداء اللغة نفسها: "وحدها الكلمة التى تحت تصرفنا هى التى 

تهب الشىء مع الوجود" (على الطريق إلى اللغة؛ ص .)١‏ وتشيد على فعالية 
لام ادا لوومر رد ور ا ل 0 
نكقسما:* 


لا بد أيضًا أن تعائ العلاقة بالكلمة ويك إذ يحقق 
القول إيضاحًا مختلفاء نا مختلفاء نغمة مختلفة. والقصيدة نفسها 
التى تتحدث عن التخلى تشهد على حقيقة أن الشاعر يجرب 
التخلى يهذا المعنى: عبر التغنى بالتخلى. لذ فهذه القصيدة 
أغنية 4ن (على الطريق إلى اللغة. ص /5 .)١‏ 
ويرجع افتتان هيدجر الشديد بهولدرلن 118141110 إلى فهمه شعر هولدرلن 
بوصفه كيفية فى التخلّى بما هو أغنية. يختار هيدجر هولدرلن لأن شعره (9م]ا»مم 
بسائب اضاسيا: امنا جم التلكين ليق "قن كه اين الذى هو- على وجه 
التحديد- هم هولدرلنء لا بوصفه مادة علم الشعر 006610» بل بوصفه ل هنا 
8 0001م عن كنْه الشعر بوماعمم 04 ©06هوو». ولعل السبب الأول فى أن 
الشعر ع21»1:)1 عند هيدجر مصطلح مراوغ- على هذا النحو- راجع إلى أن 
الشعر دناطء21 يُشَرَحُ شرحا دقيقاء فى الغالب,» بوصفه شعر الشعر ع«ناطء1(1 
118 ]0- كما هو الحال حين يقيم هولدرلن 0 أنه شاعر الشعراء- 
ابوضنة القول الشحوى عن كه الس لامكل بكار نات إلره)ء و طلى فظن 
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أن الشعر 101100 لا يمكن وضعه فى إطار مفهومى دون اختزاله إلى ما يجعله 
ممكناء تبدو هذه الاستراتيجية الاختيار الأصيل الوحيد حين يكون فعل التفكير 
مدخلا إلى الشعر '00)9م» مع أن ما يميزه بوصفه شعرًا يظهر من الوهلة الأولى. 


يُعَيّنْ الشعر عو«د):ا16! شيئا لا يمكن وصفه دون اللجوء المستمر إلى النفى. 
فهو ليس لغة وظيفية بالمعنى التصويرى أو التمثيلى من أىّ نوع كانء لا ولا هو 
منطوق أىّ مؤلف كان. وحتى لو أقَرٌ المرء بأن الإنسان مخترع اللغة فلا يمكن 
القول بأنه مخترع كنه اللغة. "اللغة الشعرية لغة تتحدث بنفسهاء كى تقول قول 
اللغة نفسها" (هنرى بيرولت غاسسهعاظ م211" 

وقد نتقبل أن كل الشعراء الذين يناقشهم هيدجر يكتبون بالألمانية. غير أن 
هيدجر يشيرء أيضناء إلى سافو 0م50 وكتاب يونانيين آخرين فى حديثه عن 
الشعر عد«ن)»:(1. كما أن هذا الامتياز الذى يمنحه هيدجر الشعراء الألمان 
يستدعى إلى الذهنء أيضناء جزمه بأن الشعراء الألمان القدماء واليونانيين القدماء 
كت ادويق بغلقةا حمينة وكركة كنه لللقة الكيف 11 وطن الرحد من كطره 
الواضح. فلا يعوز هذا الجزم- فيما أعتقد- أن يوضع بدءًا موضع المساءلة. نقطة 
الخلاف فى تصور الشعر عد1ؤ:ء51 هى كيفية اللغة التى تلتفت إلى نفسها 
ل تقول" كنههاء وما من سبب يدعو إلى الاعتفاد فى أن أية لغة تاريخية بعينها 
أكثر 'شعرية" أو أقل من غيرها. أما بالنسبة إلى تأكيد هيدجر المتعلق بالألمان فهو 
محل نظرء ولا ينفصل- كما أوضح فيليب لاكو-لابارت عتلاعفطمآ-عنمءه! عممتلئام- 
عن نزعة القومية الألمانية عنده: مباراة ثقافية مع اليونانيين القدماء الذين صاغوا 
أساس ولاء هيدجر للنازية('). ويأتى الرد الأول على هذه القراءات المغالية 
باستدعاء مناقشة موريس بلانشو المتعلقة بأن النصوص التى تشكل صيغة من 
التفكير المتعالى فتتكلم عن منابع وجودهاء قد صارت إلى حد ما خاصّة من 
خواص الأدب فى العقدين الأخيرين (انظر أدناه). أما الرد الآخر- المتبع الآن 
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مرارا وتكرارا- فيعطئ تحليلاً دقينًا لقراءات هيدجر التى يتناول فيها تراكل 
وهولدرلن وآخرين. وتلفت هذه التحليلات الانتباه إلى مواضع الممانعة فى 
نصوص هيدجرء المرتبطة فى الغالب بسياسة الفيلسوفء إما فى مرحلته النازية أو 
فى مرحلة الرضا الصوفى الاعتزالى الواضح فى طوره الأخيرا”). غير أنى 
أقترح المضى وراء احتمال ثالث؛ ألا وهو الوقوف بهيدجر عند هذه النقطة 
والتفكير فيما يقوله عن الشعر 1210:0004 مَطْبْقَا على شاعر لم يتناوله هيدجر 
بالتحليل. وبما أن الفرضية- محل البحث- تتعلق بمدى فعالية تصور هيدجر عن 
الشعر 1(1“1104 بصرف النظر عن هولدرلن وتراكل وغيرهماء فهذه الخطوة 
(التى هى وثبة قام بها بلانشو ودريدا فى أعماليما المتعلقة بما هو أدبى) تسلط 
الضوء على القضايا محل الرهان 0 مباشرة. 

أنتقل إلى نص قصير من نصوص تشارلن توملنسون . وعاءهدة© 
لودل 1011 بوصذه ال تطبيقيًا من اللغة الإنجليزية: ينطوى على مطامح 
تتوازى مع مطامح قصيدة جورج من بعض النواحىء هذا النص القصير يحمل 
وان 0 هو 'قصيدة" برعوطا"). ويتألف هذا النص من خمس فقرات شعرية» 
تبدأ على النحو الأتى: 


فصيدهد 
مكان/ نافذة/ تنظر إلى نفسها 
يتواجهان/ معًا و/كل طريق 
نقطتان رأسيتان/ بين تفاحة خضراء:/ وفازة خضراء 
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توجد ملاحظتان تمييديتان ضروريتان قبل النظر فى هذا النص بالتفصيل. 
تتعلق الأولى بأن العناية الييدجرية ب الشعر جرداداء21 لا تعنى "القراءة" بأئ 
معنى كان من المعانى التى تحدد تجربة القراءة على المستوى السيكولوجى. فبقدر 
ذا أذ "اللقة للد التكعاوت جيك "السو جوف الو عومد في الف كبانابو ااموضوها 
ممكنا من موضوعات السيكولوجيا. والأكثر من هذاء يتم تجاوز تصور "التجربة" 
نفسه. على الأقل بمعناها الذى مفاده تقديم شىء إلى الأنا. أما الملاحظة الثانية 
فتتعلق بأنه لا يوجد تأويل7”"). فما من شىء يحيل إلى أىّ مجال آخر سواه فى 
محاولة لإخضاع فعل التغنى فى اللغة لأىّ مفهوم. أما العناية بفعل الحضور فى 
اللغة فيتمثل فى قراءة قصيدة "قصيدة" بحيث تبقى نافذتها مفتوحة كلما أمكن: 
'نافذة/ تنظر إلى نفسها". 

هذا "الانفتاح'- المتطلع إلى إزالة الحجاب باللغة نفسها- أثر مميز من آثار 
الشعر 121011008. ولعل المرء يقارنه بإحدى مساعى هيدجر إلى ضرب مثل 
باللغة من حيث هى حدث مخصوص يختص بإبراز المكان والزمان إلى نفسيهما. 
يكتب هيدجر: 'بخصوص المكانء. يمكن القول إن المكان يتماكن ون0هم؟ من" 
(على الطريق الى اللغة. ص .)٠١5‏ تبدأ قصيدة "قصيدة" على النحو الآتى: 

مكان/ نافذة/ تنظر إلى نفسها 

يتواجهان/ معًا و/كل طريق 
يفترض الانفتاحُ الخارق والتأثير غير المتمركز الناتجُ عن هذين المقطعين فعالية 
الشعر ع1(101100 وقدرته من حيث هو كيفية مخصوصة. والأكثر من هذا أن 
المقطعين ينسابان بوصفيما 'أغنية” على الأخص. إلى درجة أن أمرًا آخر يحدث 
هاهنا بخلاف عملية تمثيل أىْ موضوع كان. ويوحى العنوان ("قصيدة")- وهو 
قريب من أن يكون إطنابا- بمقام يغدو فيه تأثير هذين المقطعين المنفتحتين هو 


نفسه مادة القصيدة. وإلى هذا الحد. لن يكون 'معنى" ال'قصيدة" وصف مكان ما 
بل معناها أثر القصيدة من حيث تجانسها مع انفتا- المكان نفسه. ولا يعنى الاهتمام 
ب"المكان" جعله كيانا ينعاد تقديمه؛ فالمكان نفسه لن يمكن ترجمته إلى موضوع 
بيذه الطريقة. وإلى هذا الحد نفسه: يغدو مظير النغة- التى ١‏ تتعلق بالموجودات 
وحدها- مؤثرا على نحو غير عادى. 

ولا بد أن نفرق بين "القراءة" المقترحة أعلاه وأىَ نوع من أنواع الفهم 
المقلوظز تفز يقا :قاظما: د لا ييم القول بأن "المعنى” فى قصيدة 'قصيدة" يتمثل 4 


ك2 2 7 - حى 
انشغالها بنفسياء أو أن معناها هو "الشعر". الأمر الذى يعطييا إيحائيتها تبعا لفهم 


هيدجر على هذا الأساس. ومن ثمّ. فعند اتباع نموذج “التفكيك” الذى تحدثت عنه 
فى المقدمة. قد يقرأ المرء لدط لقي ارد رسفي 'قصيدة” تمتثل نفسها 
أو تمثلها: ش 

غير هرئى/ سرير وَنَفْسْ/ شهيق الواء وزفيره 

تحت نسيج عنكبوت/ ترى خيوطه بفعل انعكاس الضوء عليه/ 


بلا شائبة تشوبه. 


وات انمق اعورم بو م دع من ممرية إرقعة كان سم ولق 
خاشقهة كفي حدل اتسجدده فارز مريكنا مدر كاة. شين أن هذ1 النوخ من القراءه 
الأمثولية ع15ألدعم اك01موعء1اج لا صلة له بما يقصده هيدجر من الشعر 
ونان كنك أن "النقي "الذي مقترعه القصدة انطلاقا من تضنون اهيدجن ع 
الشعر ع«دن)اء11 ليس مفاده أن القصيدة تل نفسيا بنفسياء لا ولا مفاده الإيهام 
بأنها نوع من المحاكاة الصوتية؛ كلا ولا مفاده التعبير عن أىْ مظهر آخر من 
وكلاهن ‏ التخرئة الذائية نكن القز امه عق“ .روروف عر كريد النتراعا 
111+ وإن جاز التعبير مرجعا دون مشار إليه. والأكثر من هذا وذاك» 
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بقدر ما لا يتمكن المرء- فى واقع الحال- من الإجابة عن السؤال “ما الذى 
شكرعه فصر يطل "الاكتراع قينا كيمارس ..رواللع ممه ةلز إن 
قطدة 'قضي لا مساصي كدذا فى النيارة بورع التتدهاء انمه رحالتها بوسف] 
اغية الاقنة قطن : الو سوا رمي اجا رركا :راكلن .طزرى ...ولو فيمنا الشعز 
55 بوصفه تحقيق الاختلاف بين الموجود والوجود. وانفتاحًا مُتنادلا بين 
العالم والشىءء فقد يمكن قراءة 'قصيدة" بوصفيا شعر الشعر ع1(1)00 01 عصنغطء21 
على أساس أن هذا الانفتاح نفسه مباين لأىّ موضوح. 


0 7 مماتل: يبتعد 0 تحديد 0 0 عن أى تصور 
من افر 0 م الوا لد وما 1د 
وجود هذا الفهم نفسه يتحدث!* ل 'فعل"'يا. يكتب 
هنرى بيرولت عن فعل القول هذا: 

سيدة نفسها. وما من شىء وراءها لذن كل شىء نك يزال 
أمامها. فهى تغرض دود برهاك وتعطى دود تر تيب. تدحخو 


سرة؟ 
دون أمْرء وتدل دون إشارة”". 


لا تدل اللغة على أىّ شىء: وإنما هى- على الأصح- مجال ينشأ فيه إمكان الدلالة 
مستندا إليها. ومن ثم؛ ليست 'قراءات"' هيدجر لهولدرلن وتراكل وآخرين قراءات 
بالمعنى المتعارف عليه؛ بما أنها تتحاشى الحديث عن حالة نصوصهم لصالح 
الإنصات والتلقى والصمت. والأكثر من هذاء لا يسعى هذا التلقى إلى تأسيس معنى 
أو تأويل ما. إذ يزعم هيدجر أننا مدفوعوق فحست إلى حيت نوجة حقك ومن اذل 
هذا االذنو" أو“ الت" ب" ينطوى الموجود الإنسانى المتعين 1(:5»10 على عالم. 
ويظهر إلى نفسه. 
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وضرورة تحاشى كل ما يتعلق بالحديث عن اللغة الشارحة أمرٌ ظاهر فى 
التجديدات الأسلوبية اللافتة التى يقوم بها هيدجر فى أعماله» مع ما تنطوى عليه 
هذه التجديدات من تأملات عميقة فى عبارات مفتاحية مثل 'وجود اللغة: لغة 
الوجود", أو التعسف المجازى 5هوع:3»8؛8» كما فى عبارات من قبيل: 
''ولاءدوى للنرو" (- العالم بتعالم)» أو ''وععهمة معوم5" (- المكان يتماكن)» 
أو ''10265) عددة" (> الزمن يتزمٌن). فعبارة من قبيل "المكان يتماكن" ليست عبارة 
'عن" المكان بأية كيفية وضعية حسية. وإن هى إلا محاولة لإدخال أسبقية هبة 
المكان/الزمن فى حدث الوجود من خلال الشعر ع21©0)05 وبوصفه شعرًا. لذاء 
يمكن وصف الشعر ع811:445- بالمعنى الذى شرحه به فيليب لاكو-لابارت- بأنه 
"الخالص المتعالى البسيط7''). ولو توخينا الدقة. فالشعر- المفهوم على هذا النحو- 
لا ينطوى على كُنْه يلائمه فى حد ذاته. ومن ثم لا يمكننا أن نلقى عليه السؤال 'ما 
هذا؟" 159 086 ؛ فيو لا شىء. إنه إيضاح الموجود فى وجوده؛ ومن خلاله يظهر 
الموجود بوصفه ما هو عليه 15 غ1 )7113 85. فما ينشغل به الشعر فى النهاية كيفية 
وجود الموجود نفسها المُعبّر عنها ب "86" وما يلزم عنها من بديهيات الهوية 
والاختلاف والتناقض كلها التى تتوقف على هذه الكيفية. 

ويمكن هنا إجمال نقطتينء تَبْرٌ كلتاهما الفرق الشاسع بين الشعر 
ناعم عند هيدجر والتصورات المتعارف عليها عن الأدب أو "التجربة 
الجمالية"7!")ء سواء كانت "تجربة" خلق العمل أم "تجربة" تلقيه. 

النقطة الأولى: لا يمكن وصف الشعر ع51»)18 بأنه موضوع قصدى؛ 
فالتصور الظاهراتى عن القصدية» وإنْ كان هو نفسه لا يُختزل إلى ثنائية 
ذات/موضوعء يصون- من خلال التعريف- هذه القطبية الثنائية. ف-. الشعر 
#دساداءن2 الذى يُعَيْنْ الصفاء المنفتح الذى من خلاله ينبثق الموضوع أمام الذات» 
لن يمكننا اختزاله إلى مرتبة ما يبدو من خلاله. 
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ويلزم عن ذلك أن الشعر ع«دا»271 لا يتولد عن أىّ فعل يمنح المعنى؛ فهو 
بكل بساطة ليس شيئا مخلوقًا. الشعر بع#ددادا»»8- إن جاز التعبير- روح غير 
بشرية تسرى فى فعل الشعراء؛ إنه شىء نتلقاه ولا نتعمله. ومع اختلاف الشروط 
والأحوال» من اليسير تخيل جمهور من النقاد اعترته صدمة من جرّاء القول 
ب'موت المؤلف" فى كتابات هيدجر. ولا تكمن أهمية الشعر فى أنه يُعَْى إلى 
الفعالية الإنسانية وحدهاء بل أهميته فى عزوه إلى الآخر؛ أقصد به حركة الانجذاب 
أو النشوة التى يكابد فيها الوعئْ استعمال الكلمات على غير مقتضى أصول اللغة: 
أو التعسف المجازى كما هو حال عبارة "المكان يَتَمَاكن" »ممه ععومك: أو عدد 
من السطور الشعرية فى قصيدة "قصيدة". 

لعله قد اتضح أن إحدى أهم النتائج المترتبة على مناقشة هيدجرء تنقيح 
العديد من المصطلحات التقنية المستخدمة فى تحليل اللغة. فمثلاًء لن يقدر المرء 
على الإحالة إلى الصور البلاغية المفهومة فى الكلام ("الاستعارة", "التشبيه". 
"المبالغة”. إلخ) دون التنبيه- فور!- إلى أن معناها المضمر فى تصور اللغة القائم 
كذ حم تقار 1 10 فب" الاتنظداك نوكا متراف تعدو تبكفية مارة ها من عفانة مايل 
الحرفى. ذا :استتفملت تعبير 2011515)ة» (> التعسف المجازى أو استعمال 
الألفاظ على غير مقتضى أصول اللغة) على سبيل التجربة. 

إن أولوية 'علم الشعر الهيدجرى' 1011 سدامءعع11»106 المزعوم. لا بد 
معها من أن يقدم هذا العلم فكر 1 عامة عن بلاغة الشعر عباداء1ط ]0 عأسماعم. 
وسيختلف تعريف هذه البلاغة الاختلاف الأوضح عن التعريفات المتعارف عليهاء 
حالها فى ذلك من حال الأليثيا أءط)»1ه (- زوال الحجاب والانكشاف والتجلى) 
التى يختلف مفهومها عن مفهوم الحقيقة من حيث هى درجة التناسب أو الصحة. 
وعلى بلاغة الشعر عباغطء21 02 عمماعطاء هذى أن تتصدى أيضًا للمناقشات 
الحديثة التى ترى أن تصور الأليثيا تصور خاو بلا معنى. فالمرء قد يرى 


. 
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مثلاً أن الأليئيا - عند مقارنتها بتصور الحقيقة من حيث هى تناسب- مبدأ عام 
خلو من المعنى. والقضية المثارة هنا هى قضية التعدد. طبقا للمفهوم التقليدى؛ 
تتمئل حقيقة العبارة الخبرية فى مدى تطابقها مع الموجودات فى الواقع (أئىْ إذا 
اختلفت هذه الموجودات عن وصفها المعطى فى العبارة الخبرية تغدو العبارة 
كاذبة). ومن ثم يتساوى تعدد تصور الحقيقة بما هى التطابق مع التعدد فى الواقع 
نفسه. بكل تنوعه وفروقه الدقيقة. ومن ناحية أخرىء قد يرى المرء أن الأليثيا - 
أو 'زوال الحجاب” - لا تنطوى على مثل هذا التعدد؛ ف'الظهور' ' يظل مجرد مبدأ 
عام. بل إن ريتشارد فولن دتاه/]! لمدطء21 يذهب بعيذا إلى حد أنه يرى أن 'كل 
ما يتبقى لناء إثبات “العطا ء* بطريقة وضعية لا صلة لها بشأن أعلىء أئ 
'الموجودات فى مباشرتها' و“الانجلاء بما هو انجلاء“27"). ومجمل القول أن قبول 
رأى فولن سيحول دون الزعم بأية بلاغة شعر عدداداء1© حتى قبل أن يوضع 
تخطيط إجمالى لها؛ إذ ستنطوى كل صورة بلاغية على إيضاح رتيب لعملية زوال 
الحجاب أو التجلى. 

رجه وجهان للرد على فولن: الأولء إن القول بأن الأليثيا 21»)1:12 مجرد 
مبدأ عام يعنى- بشكل خاطئ- افتراض أنها توجد على نحو سابق منفصل عن 
الموجودات التى وال عذيا الحجاب وتنكشف فتنجلى. غير أنه ما من إنارة أو 
انفتاح إلا ويتأسس فى الأشياء أو العمل الفنى. ويترتب على ذلك أن الأليثيا ليست 
ف دده باللا رن اق ذرما اذى قار : : الأليثيا ليست واحدة. غير أن هيدجر 
لم يفكر فى كل هذه المؤديات (انظر أدناه). وثانيّاء لا يوجد شعر ع«ناااء71 واحد. 
وكما هو حال الصدع أو الشق الفاتح 8155 أو فعل الاختلاف نفسه فى الاختلاف 
بين الموجود والوجود. فكذلك الشعر ع010)!ء21 ليس حضوراء وإنما هو الذى يهب 
الحضورء دون أن يُذْرَكَ منفصلاً عمًا ينجزه. ومن المفترض أن ذلك أساس من 
الأسس التى يقوم عليها جزم هيدجر بأن كل لغة هى فى الأصل فرع عن لغة 
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أخرى. يكتب هيدجر: “من خواص اللغة أن تحدث صونًا ورنيثا واهتزازا وتأرجحًا 
اناه فى حين أن الكلمات المنطوقة فى اللغة تنقل معنى" (على الطريق إلى 
اللغة. ص 18). وسوف أعاود مناقشة قضايا مادية اللغة وتعددها فى الفصل 
الثالث من هذا الكتاب. 

ولو عدناء الآن» إلى قضية بلاغة الشعر عدبغاء21 ,4ه ء1مم)»ءدام المزعومة, 
لوجدنا هيدجر فى قراءاته يستعمل مصطلحات من قبيل "استعارة" #هارهاءد أو 
"صورة شعرية” 86 ويتحفظ دائمًا تحفظات جديرة بالاعتبار على معانيها 
المتعارف عليها. وتميل مقالاته عن الشعراء إلى تقطيع النص تقطيعا متأنيًا؛ فيتأمله 
كلمة كلمة وعبارة عبارة. وتجد هذه الطريقة فى القراءة سنذا ضمنيا فى قسم من 
مقاله 'ما ندعوه تفكيرا" وسمتعام 11 1160© ٠ز‏ 181 , حيث يدافع هيدجر عن 
العمق عند البقية الباقية من فلاسفة ما قبل سقراطء على الرغم مما تبدو عليه 
تراكيبهم من 'بدائية" أو تشظية وتشذير لا ترابط فيه. إذ يستخدم هؤلاء الفلاسفة 
بنيات إردافية7' 2268,هم تتراصف فيها الكلمات على نحو متماسك دون اللجوء 
إلى روابط نحوية تضمها بعضًا إلى بعض. وتدل على هذه الروابط "المفقودة '- 
إذا جاز التعبير - علامات الوقف مثل (:) فى الطبعات الحديثة لهذه الشذرات؛ كما 
هو الحال فى شذرة بارمنيدس 065 1و١‏ الآتية: '"الشىء الضرورى: فعل القول 
هو أيضًا فعل تفكير: الوجود: يُوجَد". ويؤكد هيدجر هذا الافتقار الظاهر إلى معنى 
متماسك فيقول: 'يتحدث فعل القول حيثما لا نَوجَد كلمات: يتحدث فى المسافة التى 
قفن المي عاداف الوقف :يرن ل ت" (ما ندعوه تفكيراء ص .)١185‏ وتقوم 
قراءات هيدجر للشعر بتشظية النصوص عبر حركة متأنية؛ مما يجعل هذا 
القراءات الإردافية ع088001م على شاكلة النصوص التى تتناولها؛ فتتمكن من 
استخلاص قوة 'شعرية' مميزة من الكلمات والعبارات المستقلة. ألا وتلك طريقة 





(*) الإرداف: إتباع الجملة بالجملة أو الكلمة بالكلمة من غير أداة ربط تصل ما بينهما أو تفسر العلاقة بينيما- 
المترجم. 
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من طرق إمعان التفكير مع النص أو 'فيه", الأمر الذى من شأنه إغماض قراءات 
هيدجر غموضنًا لا خلاف عليه. كما أن هذه القراءات لا تترجم كلمات النص إلى 
تعبيرات أعم؛ مما يجعلها تنأى عن التعليقات الشارحة من هذه الناحية. 
فى مقال "اللغة فى القصيدة" معوط عط صز عودسوصم1 )١5157(‏ (على 
الطريق الى اللغة. ص ص ,.)١18 - ١١4‏ يصف هيدجر العلاقة بين صورة 
(زرقة السماء) عند تراكل وما يسميه تراكل "المقدس" (الذى يمكن قراءته بوصفه 
هيئة مخصوصة من الوجود): 
وجه حيوانئ/ يتجمد بزرقة» وقداسة 
ليس اللون الأزرق صورة تشير إلى معنى المقدس. الزرقة نفسها مقدسة؛ 
بفضل عمقيا المحتشد الذى لا يتألق ساطعًا إلا وهو يحجب نفسه" (على الطريق 
إلى اللغةء ص .)١١5‏ ومن الوهلة الأولى» يبدو أن الصفة التى تميز زرقة 
السماء- صفة الغدن الذى يحجب نفسه بنفسه وتفاعلها الغريب مع الظلمة 
والإنار - تَصور” بالمعنى المعتاد انسحاب الوجود أثناء بنية الانجلاء/الاستتار. 
ليست ل هنا متيلا بالمعنى الثانى من معنيئ المحاكأة 5زىلتط: التقليد 
)ا ليست السماء صورة توجد على نحو ما توجد بشكل خارجى مادة أو 
موضوغً؛ فالأصح أنه عبر هذه الكلمات تظهر بنية السماء الأنطولوجية بكل 
غموضها. وكما يكتب هيدجر عن هولدرلن (فى '... على نحو شعرىء يقيم 
الإنسان...” ؟ © )١5‏ (الشعر واللغة والتفكير. ص :)١5١5- ١١"‏ 
لا يصف الشاعر مجرد ظهور السماء والأرض. الشاعر 
ينادى- على مرأى من السماء- ذلك الذى فى حجابه الذاتى 
واستتاره يتسبب فى ظهور ذلك الذى يحجب نفسّه وبوصفهه- 
فى حقيقة الأمر- ذلك الذى يعجب نفسه (الشعر واللغة 
5-7 ص .)5١9‏ 
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ولعل القول بوجود شىء ينكشف منجليًا فى هذه اللغة أقل دقة من القول بأن السماء 
تغدو حاضرة بوصفها ظهورًا يتحجب على نحو مغو. والأكثر من هذا أن ما يتم 
تصويره هنا- الوجود/فعل الظهور- هو نفسه لا شىء. إنه ليس بأزيد من بنية 
الحجاب الذاتى عينها فى عالم يحقق (ذلك الذى فى حجابه الذاتى واستتاره يتسبب 
فى ظهور ذلك الذى يحجب ة: وبوصفه- فى حقيقة الأمر- ذلك الذى يحجب 
نفسه'). فالسماء فى ظهورهاء عبر هذه الكلمات» تكابد فعل الارتعاش فى عملية 
ظهورها عينه. وما تتم مكابدته فى فعل الارتعاش هذاء هو معنى الوجود بوصفه 
ما ينسحب عند زوال حجابه. 'فى أشكال الظهور المألوفة» ينادى الشاعرٌ الغريب». 
ينادى غير المرئى الذى يفصح عن نفسه حتى يظل على ما هو عليه: مجهولاً" 
(لشعر واللغة والتفكير. ص .)١١5‏ ومجمل القول. قد ينتهى المرء إلى أن 
الوجود- من حيث هو فعل ظهور لا بد أن يظل مستترا فى ذلك الذى يجعله 
ظاهرًا- يْزَال عنه الحجاب عبر اللغة التصويرية بمقتضى تأويل بسيط لمعنى 
المحاكاة 5أ0105 ةدر الأو ل: التقديم أو العرض «250»0180400:م. غير أن هذه النتيجة 
سطحية لسببين: الأول؛ لا يمكن أن يغدو الوجوذ نفسله (فعل الظهور) موضوعًا فى 
أية لغة؛ نظرًا لأنه على المستوى البنيوى فى حالة انسحاب. ومن ثم لا يقدر 
المرء على قول إن الشعر يكشف النقاب عن أىّ معنى من معانى الوجود. وثانيّاء 
اللغة نفسها 'وسيط' يحدث فيه فعل الظهور/فعل الحجب. لذاء ليست بنيةٌ فعل 
الظهور/فعل الحجب موضوع اللغة؛ فالأصح أن الصور البلاغية تحقق بنية 
الظهور/الحجابء وهى نفسها هذه البنية فى آن معا. إن اللغة- كما قد رأينا- تمنح 
الحضورء فيما يرى هيدجر: (بوصفه انسحابًا)» ولا يمكن أن تكون موضوعًا. ومن 
ثم يبدو أنها تنبنى على نحو يشبه بنية السقوط فى هاوية اللاتناهى -مع-ه115, 
زا التى يهتم بها دريدا اهتمامًا كبير1')؛ فهذه الصور البلاغية الشعرية تشغل 
نفسها بطيّة فعل الكشف/فعل الحجب, التى تحيط بها؛ ألا وإنها طيّة لا توجد فيها 
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لغة ولا وجودء وإنما هى "عمق محتشد لا يتألق ساطعا إلا وهو يحجب نفسه” (عمى 
الطريق الى اللعغة. ص 155). 
وبدلاً من تأكيد التصور التقليدى عن اللغة الشعرية؛ من جديد؛: بوصفها لغة 
كد الظوار جذامن ها جد :كداز امن الطبرورى: قم المرزاوية القى تودى: إلى 
بدوها "الأصلى". ولنتأمل كلام هيدجر عن “صورة شعرية" لبحيرة فى قصيدة 
تراكل 'شفق طيفى" )داع 10111 :1051). ف"الصورة" لا تصورٌ؛ إذ لم تعد تكرارًا 
ثانويًا: 
على سحابة سوداء؛ أنت/ ثمل بالنوم تسافر/ عبر بحيرة الليل؛ 
السماء مر صعة بالنجوم/ دائمًا صوت شقيقتك القتمسرى/ 
يرتفع عبرا ليل شبحى 
(على الطريق الى اللغة. ص .)١55‏ 
مق اتمطكاة اتقو ران البحينة 'تُصتور“سعاء"الليل:-غين :أن انفلا الأفنا يحدت: من 
خلال الكُنْه الانفتاحى المخصوص فى اللغة: "كنه سماء الليل الحقيقى هو هذه 
البحير >" (على الطريق الى اللغة. ص .)١١1‏ بالإضافة إلى أن ظاهرة الليل 
المألوفة على ما يْظنء فى تباينها عن الليل الحاضر إلى نفسه من خلال مرآة 
البحيرة. هى ننسنيها 'مجرد صورة أو مأوى فارغ يخلو من كنه الليل" (على الطريق 
إلى اللغة. ص .)١5‏ إنها ليست حالة موجود بسيط (الليل) يتضاعف وجوده فى 
الصورة الشعرية؛ فالأصح أن شيئًا فريدذا ينكشف كذهه الحق فى صيرورة 
التضاعف عبر البحيرة؛ فالصورة لم تعد فعل تَضَاعغف» بل هى صورة أصلية 
متميزة. إن الصورة البلاغية الأدبية غطاء يخضع لبنية الانسحاب/زوال الحجاب 


الفريدة: بمعنى المحاكاة 5 من احيث هى إظهار/إخفاء. 


ا 


104 


لذاء لم يكن بمستطاع القراءة الهيدجرية- ولن تستطيع- التوصل إلى نتائج 
بخصوص القصيدة على نحو ما يحدث فى القراءات التى تنطلق من التفكير 
التمثيلى: فعل إثبات ثم فعل نفى إلخ. إذ على الضد من ذلك. لا بد أن يغدو 
الطريق إلى مسألة اللغة تحويلا 5 لهذا الطريق نفسه. وعليه. لن يتحدث المرء بدقة 
عن 'مفهوم" هيدجر أو 'رؤيته" ل الشعر م2101 الذى يزيل- فى الحال- 
القضايا محل النظر. فالقصيدة- ما دام ف فعل القراءة قار فيها- تلتئم بنفسها عبر 
إزاحة حقل إنشاء التصورات إزاحة نوعية. ومن ثم تقوم بتحويل فعل التفكير فيما 
يْسَمَّى الانتقال من 'موفع" إلى آخر: "الموقع الأول هو الميتافيزيقاء والآخر؟ سوف 
كه بلا اسم" (على الطريق الى اللغة. ص 55 ). 

ما دام َم م الشعر 1(1»11)01 على أنه حركة اختصاص فريد لا تمل أو 

تتصورٌ دون أن تحُجب» فما المهمة الملقاة على عاتق الفكر. وما طريقة هيدجر أو 
لغته فى أعماله؟ إن مسألة العلاقة بين التفكير والشعرء ثمّ علاقتهما معا باللغة من 
حيث هى كلام 6اءهمم5. ليى العلاقة الأغمض فى عمل هيدجر. وفى الغالب؛ 
يشير المعلقون على عمل هيدجر إلى جزمه الغامضر ف الشهير .بتر لك" التشدن. وفك 
التقكين ودنو أحدهما من الأخر؛ بما يعنى أن "الاثنين يُقيم أحدهما فى وجه الآخر. 
ثابنًا أمامه. وقد وصل بالقرب منه' (على الطريق الى اللغة. ص 87). إن القرب- 
نا فو المكان. الذئ تود فيه قعل فى فغل قول ينتد اليه التفكير والشبعر نينا 
وإ يكن بطرائق متمايزة على نحو معقد. لا بد أن يؤدى التفكير فى العلاقة 
والاختلاف بين الشعر وفعل التفكير- أو قولهما- إلى طريقة فى المناقشة لم تعد 
'فلسفية" على نحو يمكن تقبله» بل هى طريقة تعود من جديد إلى منابع الفلسفة 
والشعن»معا. واعتقد أن هذه القنية.قد اتتترعت علق النحو: الأتم من خلال إحياء 
هيدجر صيغة الحوار أثناء تأملاته. ولأن الحوار طريقة فى اللغة هجينة على نحو 
متميزء فهو مناسب بشكل فريد للقيام ب تبديل أدوار مق 


النليقة و الاديم. رفظ قراف نينة المكارراك: الافاكتطوندة مهنا انها هنا .. 
ففى كتابه ميلاد الت راجيديا ١0م‏ 0/10 :1811/1 71:6 نقر أ أن شكل الحوار 'مزيٌ من 
كل الأساليب والأشكال الباقية حتى الآن". كما أنه 'يتأرجح فى: منتصف الطريق 
بين السردى والغنائى والدرامى» بين النثر باهر" ''. غير أن ما يبعث على 
0 أرهدات كدحو التوجزة للحوان: قل أذ سعد النظر فى وضبية الإشكالئ 
وتكوينه الهجين. ويُمَسسْرِحٌ عمله محاورة بين 6 ومستعلم ‏ م)نوه0101 / 
“انل 11] ظته اتن مك0 تتفل 4 ارمع نوو )١555(‏ حر كة نستدل منها- إجمالاً- 
مارغو دواد :و ووم نان ةفق لفكي لا ركوب لل بقن الل و وها 
لها. ويمكن عَدْ هذا التأمل العميق 'حديثًا عن اللغة" (على الطريق الى اللغة. ص 
3 غير أن :صيعة: هذا الحديث لم تعد ضيغة مونولوج يحاول الوؤضول. إلى 
طريقة فى اللغة تدعم التفكير؛ نظرًا لأن فعل التفكير نفسه لم يعد تلفظا بسيطا غير 
منقسم على نفسه. تعود اللغة إلى نفسهاء على نحو غير انعكاسى. من حيث هى 
المرسل والمستقبل فى آن معا (بمقتضى بنية المظهر والأساس التى أوضحنا 
معالمها أعلاه). 1 
يبدو الحوار ملائمًا على نحو مثالى لتصور الفكر بما هو "إنصات إلى" 
األقق وديا هو دوق شاط يدق قن كالة تحمل :ذائ هاداد العوان هه منصيونا 
(على أساس معارضته استخلاص نتائج تصورية مدروسة). والحق أن حوارات 
هيدجر تستبق- من هذه الناحية- تصورات بلانشو عن السردى أ«ناه0986ه (الذى 
يعارض مفاهيم بعينها عن الشعر 006055م) بما هو طريقة حتمية فى إنارة الوجود 
وإيضاحه. الحوار بحد ذاته» منذ بداياته السقراطيةء يُحبط النزوع إلى إرادة 
المعرفة أو استخلاص النتائج. ويتشابه عمل هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة 
يشان الفكر ودا :11 اننمطان لبط توسصرمت) © 07 :زم ألمي عنتارم) (المنشو رة أول 
مرة عام 1595) مع إحدى محاورات أفلاطون الزيبية من حيث إن محتواها 
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الوحيد يكمن فى حركتها نفسها بوصفيا ممارسة إيضاحية تمضى نحو مزيد من 
إنارة طريق عدم اليقين. 

ثمة ثلاثة متحدثين فى محادثة على الطريق؛. تم اختيارهم ليمثلوا طرائق 
تفكير مختلفة: عالم: باحث. مدرس. وتنتهى طرائق فعل التفكير هذه- المتصلة 
إحداها بالأخرى- إلى فضاء سؤال الوجود العام انتهاغ ينطوى على ازدواج أو 
التباس. ولأن المحادثة الجارية بينهم حوان عن منابع الفكر نفسه. يقل تدريجيًا 
تبادل الكلام بين المتحاورين بخصوص القضية المثارة بينهم» ويزيد اهتمامهم 
تدريجيًا بكنه المحادثة نفسهاء حيث ينجذب المتحاورون الثلاثة إلى أفق فعل التفكير 
المشترك بينهم (انظر: ما ندعوه تفكيرًاء ص .)١119‏ وبما أن الوجود لا يمكن أن 
يَحْضْرَء توصف القضية محل الحوار- أو بالأحرى محل الاشتراع فى لغة 
الحوار- بأنها شكل مخصوص من أشكال فعل الانتظار ع1)10ه8. هذا الانتظار 
لازم غير مُتَعَدٌ (بما أن الوجود ليس موضوعا)» ويجب عليه باستمرار أن يقاطع 
نفسه كى يبدأ من جديد. كلما انتقل الحوار من متحدث إلى آخرء وكل تدخل يحدث 
بغرطن الإيضتاح يود بنا إلى كنه فعل. الانتظان نفسه؛ مما يبتعد ينا كل :مر عن 
صياغة مفهوم أو فرضية تحدد طريقة التقدم الوحيدة التى يمكن تصور عملية 
الحوار على أساسها. وأقتبسء الآن. بضع فقرات لها أهميتها فيما يتعلق بتصور 
الانتظار هذاء وعلى صلة وثيقة بمناقشة كتاب بلانشو الانتظار النسسيان ‏ 01101 '.ا 
:اله '/ )١1557(‏ فى الفصل الثانى من هذا الكتاب: 


العلخ: ومن ثم لانقدر على وضف ما قد أسميناة وضفا حقيقيا. 
المدرس: أىّ و صف سوف يحوله إلى مادة. 

الباحث: مع أنه يدغ نفسه يتسمّى» وأن يتسمّى معناه إمكان التفكير فى 
المدرس: ... فقط لو أن فعل التفكير لم يعد فعل إعادة - تقديم. 
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العلم: فما الذى سيكونه إذن؟ 
المدرس: لعلنا نقترب» الآن» من الوجود الذى يتحرر من كنْه فعل 
التفكيق:: 
الباخث: من خلال فعل انتظار كنهة: 
المدرس: الانتظارء وهو كذلك. لكن ليس الانتظار؛ لأن الانتظار يربط 
نفسه على نحو قبلى بفعل إعادة -التقديم وبما ينعاد تقديمه. 
الباحث: لكن الانتظار يترك هذا يحدثء. أو على الأصح أقول إن 
الانتظار يترك فعل إعادة-التقديم بمفرده تمامًا. الانتظار لا 
ينطوى- فى حقيقة أمره- على أىّ موضوع. 
العالم: مع أننا حين ننتظرء ننتظر دومًا شيئا ما. 
الباحث: طبعاء غير أنه ما دمنا نعيد تقديمه لأنفسناء ونحدد موعد ما 
ننتظره؛ فنحن- فى حقيقة أمرنا- لم نعد ننتظر. 
المدرس: فى فعل الانتظار نترك ما ننتظره مفتوحًا. 
الباحث: لماذا؟ 
المدرس: لأن فعل الانتظار يحرّر نفسه فى الانفتاح... 
الباحث: ... فى اتساع المسافة .. 
المدرس: ... فى قرابها يجد الانتظار سكنه الذى يبقى فيه 
(محادثة على الطريق. ص ص .)18-56١‏ 
تشترع حركةٌ الحوار من متحدث إلى متحدث إنصاتا إلى فعل القول فى اللغة 
نفسها. ويتغذى التفكير على تبادل الكلام ».م5 الذى من خلاله ترجع 
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اللغة على نفسها فتؤلف حركة سياقية يتمثل تأثيرها فى إزاحة الكلمة عن معناها 
المتعارف عليه لصالح فعل القول غير المتعذى. ومن هناء تستعمل كلمة "انتظار" 
اينتالا حدنةا خاضنا وغين مننة على بعد سيؤاء: فتتعاد كتابقها توصفها نوها من 
الإنجاز أو الأداء الأنطولوجى. وقد يجوز القول بأن ذلك هو مادة ال شعر مومعنه 
فى المحادثة سوناهى6<اددو». كما أن تواتر العبارات غير المكتملة فى الحوار يؤكد 
حيث يحدث فعل التفكير»ء إن كانت هذه المسألة تنطوى واقعيًا على معنى. ليس فعل 
التفكير عملية سيكولوجية تحدث فى "عقول" المتحاورين ثم ترسل إلى التداول. فعل 
التفكير هو حركة الحوار نفسه. وتحول فى اللغة 'بالمقلوب": الكلام يتكلم ©41 
أاء سد عاعوعره. لذاء يجد المتحاورون الثلاثة أنفسّهم - عند نقطة واحدة- 
متحيرين فى تحديد "من" اقترح أولا كلمة 'تحرير" فى سياق الكلام عن انتظار 
الفكر غير المتعدتى (ص .)7١‏ 

النثين للاعقمام أن تأكيد (الفكر. بوضفة انشاطا-وارتكعة" أو اتعظافا إلى 
منابعه: يميل هنا إلى طريقة فى التعليم الفلسفى تقوم على الدراما هددرهك. ومما له 
علاقة بذلك. تصور أن حركة اللغة فى الحوار غير قابلة للترجمة إلى حد ماء 
وتنجلى هذه الفكرة فى الحوار بين "المستعلم” والمتحدث اليابانى والكلمات. فإذا كان 
فعل التفلسف يعرض نفسه درامياء فيقدم نفسه بنفسه. أو يشترعهاء فهو أبعد عن أن 
يكون تأنقا لا داعى له فى المفاهيم التى من الممكن فهمها أو التعبير عنها بطريقة 
أخرى من طرق الفهم أو التعبير. فى الحوار نرى أن توزيع فعل التفكيرء أو 
الكشف عنه سردياء هو نفسه مادة الفكر الأولية. وهاهناء يجد المرء را مقنعا على 
واَضَق ذويدا النقدى لما أطلق عليه حثينا' “مراع فيه عند هيسن الأمل فى أن 
يجد الوجود تعبيره الحقيقى بكلمة واحدة (هوامش الفلسفة. ص 1)07'). إذ على 
الأصح. يمكن القول إن سردية عدم اليقين وإقراره ضمنا أصيلان فى هذا الشكل 
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من الفكر؛ حيث نقرأ أن "الطريق المذكور كان مسار المحاورة أكثر منه إعادة 
تقديم موضوعات محددة تحدثنا عنها" (محادثة على الطريق. ص 15). 
وبالقدر نفسه, يتجنب الحوار مطالب الفلسفة التقليدية التى تهدف إلى وضع 
تعريفات صافية والتوصل إلى استدلال متميز يتلافى التناقض الحاد. إلخ. فالآخرء 
وأشكال التعالق المراوغة والتقييد. كلها محل نظر. وتغامر طرائق التعالق بتكريس 
ما قد يَظير ازدواجا فى الدلالة أو التباسًا على المستوى السطحى. ويؤكد مقال 
هيدجر 'ما ندعوه تفكيرًا" أن حوارات أفلاطون لا تصل إلى نهاية؛ فهى لا تكرض 
نفسها على قراءة صحيحة أو ثابتة (ص ص .)7١ -7١‏ ففى بداية المناقشة نفسهاء 
يؤكد هيدجر أن "كل فكر حقيقى يظل مفتوخا على أكثر من تأويل”؛ وأن هذا 
الانفتاح ليس 'فضلة من فضلات أحادية المعنى الشكلى المنطقى لم نستحوذ عليها 
بَعْدء تلك الأحادية التى نسعى جاهدين إليهاء بكل سبيل ممكن. ولا ندركها" 
(ص١7).‏ 
وَيَررْدُ هذا التوظيف الطريف لصيغة الحوار على أسئلة علم المنهج المثارة 
فى مقال "الاهتمام ب“ الحد الفاصل'" 'ع3:! ع1" ومتضعءده©) الل ان 
حيث يرى هيدجر أنه لن يوجد تعالء أو حركة أبعد من الميتافيزيقا وما ينشأ عنها 
من عدمية» إلا إذا تحولت لغة الميتافيزيقا نفسها. ولا يعنى ذلك استبعاد كلمات 
(مثل 'التعالى" و"'أبعد من") لحساب كلمات أخرى. فليس الموضوغ تجاوز حدّ 
افتراضى يفصل طريقة فى الفكر عن طريقة أخرىء بل تحويل مفهوم الحد الفاصل 
نفسه. إذ تخضع اللغة المتعارف عليها لمطالب طريقة أخرى فى التعالق: 
لا تتلخص مهمة اللغة التى تحمل معنى فى مجرد مراكمة 
معان تظهر فجأة على نحو اعتباطى. فهى مؤسسة على لعبة 


يحكمها قانونْ كلما ظهر واضحًا للعيان تََقّى تخفيًا عميقا (ص 
٠١١6‏ )). 
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وبينما تمضى المحاورة فى سبيلها لا بد أن يعيد تحويل اللغة فى الفكر- بما أنه 
يحقق الانعطاف وينجزه- تأكيد نفسه باستمرار من خلال تأمل متكرر فى حركة 
التحويل نفسها ونأى متكرر عن تشيىء هذه العلاقة بالتفكير فيها بوصفها روابط أو 
صلاك معطاة سلف ويذلق» لم قدا كلمة 'الانتظان" “حاملة موضوغاء ولا فغلا من 
أفعال الوعى الذاتى. الانتظار مدخل إلى العلاقة بالوجودء تأخذ هى نفسها فى 
التشكل. فتشترع زمنية غير خطية تميز علاقة الموجود الإنسانى المتعين «أعده8 
ب الوجود. على النحو الذى أجملها به مكلك رودولف جاشيه عطامآول0ط5 
6 حين قال: "وهكذاء لن تكون العلاقة محل تفكير على أساس من ذلك الذى 
تنتسب إليه (الوجود والإنسان)؛ بل على أساس الوجود بما هو فعل تعالق" (نهايات 
الإنسان» ص .)١4١‏ وعلى نحو ممائلء يبدأ هيدجر مقاله "الاهتمام ب“'الحد 
الفاصل"” باستبعاد كلمة “الوجود" بوصفها كلمة تفترض مملكة توجّذ بصرف النظر 
عن علاقة الإنسان بهاء وفى الوقت نفسه تجعل- على نحو فيه مفارقة- هذا التعالق 
ممكنا. 'حين يُعْرَى “التوجه/نحو' إلى "الوجود". بكيفية يتأسس معها الوجود على 
'التوجه/نحو': يذوب "الوجود” فى هذا التوجه' (رص .)0١'‏ 

ترشن :ههكن أزة ممنظتفاتة دمل *الوحوة" و"الأنشان كذ استظا رلا 
ينفى الوجوذ تحت علامة كشط (1398)- الذى يصوغه هيدجر بدلا من (دك15)- 
تصور "الوجود" بوصفه قائمًا بحد ذاته فحسب؛ بل يصف من خلاله الحدود 
المتقاطعة فى حركة التعالق نفسه. وبالطريقة عينهاء يُستبدل بحركة تجاوز الحد 
التحول الطوبولوجى فى الحد نفسه». من خلال حركة الشطب التى لن تكتفى بتغيير 
اسم (الوجود): فتجعله نطاق علاقة حرفية؛ بل تستبق أيضنا- بطريقة نظامية- 
خركة الأتغطات التركيبى ألتى 'تتخول من خلائها .اللغة فى الخوار (“الانتطار"): 
تشتمل الحوارية على "الوجود' بوصفه متعالقا بنفسه (من حيث هو لغة) عبر 
تحويل الحد الفاصل تحويلاً طوبولوجيًا. 
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لقد رأى روبرت موجرو #عنانتنع110 )«عدانج! أن الحوار لا يُعَدُ هو نفسه 
ممارسة تحويل من هذا النوع؛ بحجة أن "الحوار بأكمله من تأليف هيدجر”". 
ولعله من الواضح أن هذا الموقف ينكر على الحوارات التى نناقشيا هنا شبهها ب 
فن التوليد السقراطى 312100115. غير أنه من الممكن الرد على هذا الموقف من 
منطلقين: الأول: إن وصف أفلاطون الفكر بأنه حوار الروح مع نفسها يتعدد حتى 
عند المُحاور الفرد فى الحوار7” '). وبذلك تكتسب إزاحة مركزية الوعى مزيذا من 
التوكيد فى تصور هيدجر عن أن الموجود الإنسانى المتعين 178810 حوارى فى 
وجوده. والمرء لا يمكنه قول وجودد. الموجود الإنسانى المتعين 0اء1(5»: فى 
وجود(ه)؛ لا يوجد مبرر معقول له. ولذاء بصرف النظر عن أسئلة اللغة المعقدة 
التى هى محل نظر هناء لم يكد هيدجر يبدأ فى تأييد فكرة التأليف التى يستخدميا 
موجرو؛ أعنى عرض فكر الشخص فى قالب خيالى. وثانياء نُعْرَضْ صورة منهج 
التوليد السقراطى بطريقة فاعلة فى الحوار. كما أنها تشبه الصورة التى يلمح إليها 
هيدجر حين يكتب فى مفتتح مقال "الزمان والوجود' عدكة!1 هه عصلتة :)١5595(‏ 
الببك :القضية الإنضات. إلى مناسلة من الفرضيات» بل: القضية “على الأضع تتبع 
حركة فعل العرض"”". وتتناسب صيغة الحوار مع هذه الطريقة فى الانتباه تناسبا 
ملخوطاء سنت اقترانيا م الذزاما: قضوية الخواز سشفمل اتتمالة متخيطا ها 
يطلق عليه مانفريد فيستر مع115 31000 الخصيصة الجوهرية التى تميز 
الدراما؛ ألا وهى الطابع الإنجازى فى اللغة المؤداة على خشبة المسرح ('الحوار 
الدرامى فعل منطوق)0). والحق أن جفاف محاورات باركلى «ع1501»1 وهيوم 
]8 وغيرهما من الفلاسفة» ناتج عن عدم قدرتهم على أن يُضْمّنوا فى حواراتهم 
هذا المظهر من اللغة المسرحية أو ينتفعوا به. بينما تستند محاورة هيدجر إلى هذا 
المظهر استناذا لافتاء مما يمنح لغته اقتصاذا ودقة محكمة وقوة ذاكرية تشبه- على 
نحو مثير- دراما الانتظار فى مسرحية بيكيت 0ع8»01: فى انتظار جودو 
ملم صل وتنانم/11 (377ه16 لا لذاء لا يتأسس منهج التوليد السقراطى 
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1011 هناء على فكرة أفلاطون عن التذكر: بل على استدعاء طريقة منضبطة 
فى القراءة؛ نظرا لأن حركة الفكر تحدث فى زمن القراءة. وسيضطر قارئ 
المحاورات إلى الالتزام بحالة من الانتباه إلى طريق اللغة نفسه انتباها انعكاسيّاء 
ذهابا وإياباء مما يؤدى إلى إفراغ كلمات بعينها من محتواها المفاهيمى المفترض 
ونا ٠”‏ 0ك انان لد اف يد كلف كوي اللقظ نويا معز ل دو ا ا نذا 
'الفعل” مُحدْدُ النغة الوحيد. إنه فعل انفتاح يمكن معه القول بأن 'الشكل” و"المحتو 
لا يتمايزان؛ وأن اللغة تقترب من 'فعل'يا اقترابا صامتا عبر 0 
باستمرار: وبلا نياية تقف عندها. فالمدرس يقاطع العالم ليحول دون تقييد معنى 
الالتطان وان لخاعاعة لكيه توهقةا باستن ارم وف اراقع الاق نكن الحوان 
عملية إرداف 0211م كأنلتى يؤكد وجودها هيدجر عند فلاسفة ما ثبل سقراط 
[أئ: إتباع جمئة بجملة أو كلمة بكلمة من غير أداة ربط تصل بينهما]. ومن ثم 
يعمل الحوار عند هيدجر بوصفه كيفية فى التوليد السقراطى. تتأثر بها قراءته مرة 
وفى كل مرة؛ فيتجاوز الحوار بذلك حدوده الظاهرة بما هو شكل مكتوب07". 
ويمكن وصف هاه الرؤية بأنها مثالية على أقل تفدير. وهى قضية سوف نعود إلبها 
فيما بعد. 

لعله بات من المقرر أن هذه المناقشات القوية تجعل من الشعر البيدجرى 
)1 سدتمعني »11010 مظير لغة لا توجد, أو تتطلب فيما مكثلناً تمامًا. وفى 
ا ينشغل بقية هذا الكتاب بيذه المناقشات. غير أنه قبل الانتقال إلى بلانشو 
ودريداء من الضرورى الرد على انتقادين يُوجيان إلى هيدجر الع ا الى 
تصوره عن الشعر 0028غ1(1»1. ويبدو أن هذين الانتقادين ليسا دقيقين: غير أنهما 
يسمحان بإيضاح بعض التمييزات الميمة. يرى الانتقاد الأول أن هيدجر يعيد 
صياغة موقف رومانسى من اللغة الأدبية. أما الانتقاد الثانى فتتضمنه مناقشة جان 
فرانسوا ليوتار 050اه0ئاآ 5زمعمن30-1ءع[ التى يرى فيها أن ما يطلق عليه هيدجر 
'الوجود' ليس سوى نتيجة من نتائج خواص شكلية بعينها فى الخطاب. 
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ولنبدأ بالانتقاد الأول: تغرى الكثير من الوجوه فى الشعر الهيدجرى 
»21 سدتمعععءل11»0 بقراءته على أنه صياغة معدلة من تصور الشعر 
الرومانسى '12000282010" 06)07م: طورتيا الرومانسية الألمانية. وعلى سبيل 
المثال؛. يبدو أن أوغست وفريدريش شليجل اعوعادء5 اءعلعك*1 لسة أدسونم4 
قد استبقا هيدصر فى :دفاغيما عق العودة إلى 'التصورات اليؤنانية, :بدك يفيه الشعز 
استناذ! إلى علاقته بالعمليات الإبداعية التى تنتجه (الخيال. والشاعرية بوصفها 
الإبداع نفسه). لا استنادذا إلى محتواه أو مطابقته لنماذج متوارثة. ويتم توكيد 
القصيدة على أساس أنيا مجلى من مجالى 'قصيدة الذات الإلهية الأولى» التى نحن 
جزء منها وزهرتها اليانعة” (أوجست شليجل)7). وترتيبا على ذلك؛: سيتجاوز 
الشعر الرومانسى- من حيث هو شعر الشعر 0)3م آه او«ععوم - الأنواح الأدبية 
كليا وقيود اللغة؛ كى يتحدث عن جوهر هذه الأنواع بما هو جوهر العالم نفسه: 
كما سيتم فهم الفرق بين العمل الفلسفى والعمل الفنى فهما جديذا أيضا: 

الأورجانون الفلسفى هو الفكر بوصفه نتاج الشعر أو 

غُرته, الفكر عمل (051؟١)‏ أو عمل شعرى... وعلى الفلسفة 

أن تحقق نفسهاء فتكمل نفسَها وتنجزها وتدركهاء بوصفها 


مازيثة 
0 0 


وفى الغانب. يتغاضى المعلقون المعاصرون على عمل هيدجر عن الاختلاف بينه 
وبين تلك المواقف الرومانسية الألمانية؛: إلى حد أن جيرالد برونز 
كننا8 لان 0- فى دراسته السابقة عن هيدجر بوصفه مؤسس نزعة أورفية 
رومانسية ««رونطمءه غأادودوو12 يرى أن "الانتماء إلى اللغة يعنى أننا تختفى فى 
حدث إخلاء السبيل أمام اللغة اختفاء واعيا فى المكان» وكأن المشاهدة تنفض 
بالمشاركةء أو كأن فعل الكلام يتحول إلى فعل إنصاتء أو كأن الراقص تجمح به 
الرقصة"”*). إن فكرة "إخلاء السبيل" مع-ع«6]»! أمام اللغة- كما يصفها برونز- 
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تعنى الاقتراب على نحو خطير من الاحتفال الساذج بالوحدة بين القارئ والنص» 
بين المتفرج والعمل الفنى؛ كما لو أن هيدجر يطور صيغة أخرى معدلة من تجاوز 
الرومانسية لثنائية الذات والموضوع على أرضية مشتركة تجمعهيما معا. 

ثمة العديد من النقاط تقترح نفسيا ردًا على هذه القراءة الرومانسية؛ إذ 
يكشف عمل هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة بشأن الفكر عن أن معالجة 
هيدحن اللعة بت إخلاء 'السيل" أمامها" تقتضى. نظاما دقيقا عسينا.: قاللغة أثناء 
الحوار تتعرض لحركة غير مألوفة تزيحها عن تصورات التمثيل والتواصلء بل 
وتحتى فرق النشامك لفاس دار سس الذى: ديم اده هين أمنابية فى الا 
يختفى المتحاورون فى حدث اللغة؛ نظرا لأن مشاركتهم فى الحوار تتطلب عناية 
خاصة. كما أنها بالضرورة أثر لا ينتهى من آثار النطاق غير التمثيلى المؤثر فى 
لغة الحوار نفسها. وما دامث اللغة تمحو أيضنا هذا النطاق» فعلى الحوار الذى 
يمحو نفسه بنفسه سياقيا أن يجدد نفسه بنفسه على الدوام. وبطريقة مماثلة. ينبغى 
ألا نتخذ من تبرير برونز الذى أورده فى دراسته مستنذاء حيث يبرر على نحو 
رومانسى الاختلاف بين الفكر التصورى وكيفية العناية بمطالب الشعر 1)0186ا1810. 
وبخصوص افتراض اختفاء المفكر وثلاشيه وراء "شق الطريق دون تبرير" يقول 
برونز: القد ابتدعت الفلسفة لتحول دون ذلك طبعا' (ص .)١7‏ أما هيدجر فقد 
قرأ- على العكس من ذلك- فى الفلسفة المتعارف عليها بحد ذاتها تجلىَ الوجود 
(فى استتاره). ويذكرنا تبرير برونز بثنائية الضرورة والحرية "الرومانسية" التى لا 
تصمد أمام الشكوك7”*). لا يتصور هيدجر العلاقة بين الفكر والشعر على هذا 
الندرة” فالكوان ٠‏ تاكل: إن افطداء: "العلاقة بينيناة زوحي “تقاعاد رتطانية الغناية 
الخاصة نفسها التى يتطلبها الفكر؛ فهو يُخلى نفسّه ليشق طريق اللغة» فضلاً عن 
أن الحوار يقاطع نفسه باستمرار ليْبْرِزَ الحركة التى يكابدها ويعطيها شكلاء وتنتهى 


هذه الحركة بنفسها إلى أن تكون طرفا فى الحوار أو طريق اللغة الذى يُحَرره فعل 
التفكير إلى مدى أبعد9*). وفى الحركة نحو "ذلك الذى يتخذ نطاقا" يوجد اعتماد 
تبادلى كامل بين الشعر والفكر. وفى الوقت نفسه ينماز أحدهما من الآخر 
بالضرورة. إن الفراغ الخارج من اللغة شكل من التراوح**), وكلتا الحركتين 
أساسيتان لإحداث التحويل الذاتى. 

لنرجعء الآن؛ إلى مناقشة ثانية مع تصور الشعر ع1(1011)018 عند هيدجر. 
يبدو أن مقاطع قصيدة توملينسون "قصيدة" مصممة لإنتاج الحد الأدنى من الإحالة. 
فالحاصل أن تأثيرها يؤكد قدرة اللغة على العرئض أو الإشارة: بينما لا ينعرض لا 
ولا ينكشف أىّْ شىء سوى فضاء فعل الإظهار نفسه: "مكان/ نافذة/ تنظر الى 
نفسيا". ومن الممكن إرجاع هذا التأثير إلى ما اقترحه بول دى مان فى كتابه 
أمئوليات القراعة ‏ و :ذلدء7 إه عه موه 11م . (5او 0 عند حديثه عن هيدجر. 
فقن للد اليواكن 'الطموحة تترج :دى ماق أن مكل الوهان النفيكى فى مسالة 
الوجود عند هيدجر هو "البلاغية" '80)5م)»ءظء أو 'بقية:فغل التفقيل ' الشكلية137, 
ومن ثْمَء يتحول تفسير هيدجر لكانط ضد هيدجر نفسه. إن الشعر لن يهتم 'بالشىء 
المْمثّل وإنما ببنية فعل التمثيل الشكلية فى حد ذاتهاء فهذه البنية الشكلية هى وحدها 
التى تتيت إمكان تمثيل أىّ شىء7"). 

وثمة مناقشة تشبه إلى حد بعيد مناقشة دى مان اقترحها مؤخرا جان فرنسوا 
ليوتار 0«هاومجط 5أمعهه2-5وءق. يسعى فيها إلى إعادة صياغة "الاختلاف 
الأنطولوجى”" عند هيدجر ضمن حدود نظرية أفعال الكلام ماءه-اءء»م5. ثم قام 
ليوتار بتطوير هذه المناقشة تطويرا نهانيا فى كتابه الخلاف انه 01/72 116 
(90198*): وسوف ألجأ أحيانا إلى اقتباس استشهاداتى بكلامه من عرض موجز 
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تتعلق صياغة ليوتار الجديدة بكنه الأقوال 0165] (العبارات")؛ وهى 
تفهم عمومًا على أنها أفعال كلام» على الأقل تماشيًا مع أغراضى الحالبة. يلك 
ليوتار على الحد الذى عنده لا تكون الأقوال مجرد تعابير تشير إلى تعابير أخرى 
أو إلى معنى أو مان إليه. فالأقوال هى أيضًا أفعال تحدد ضمنا موقع قائليها 
وسامعيها تحديذا دقيقا بوصفهم قائلى الرسالة ومستمعيها. ومن ثم. تضع عبار ة من 
قبيل "ستذهب إلى لندن غذا” المتحدث فى موقع السلطة فى مواجهة المخاطب. أما 
الطريقة التى يتفوه بها الناطقون بأقوالهم اللاحقة فهى إما أن تدعم هذا الموقع 
183 أو تعترض عليه؛ من قبيل مثلا: ('بالتأكيد. طبعا". أو: "من أعطاك حق 
أن تقول لى ما أفعل". أو: 'أمن المؤكد أنها فكرة صائبة" إلخ). وبهذا الخصوص. 
لعله من المهم إيراد المثال الذى يضربه ليوتار حيث يضع الأمر أو الطلب فى 
سياق جديد له طابع هزلى مضحك: 'يصيح الضابط: إلى الأمام! ويقفز خارجا من 
الخندق؛ ثم يصيح الجنود متأثرين: أحسنت! لكن لا تتحرك'"). الأقوال هنا ليست 
رسائل تنتقل تحديذا من مرسل إلى مستقبل. فكل قول منها يقدم فى أن | عالما سياقيا 
بتمامه وكماله مق الإحالات :و المعاتي» :بيقن «المتشافلتة والئرسل رهن الطريقة 
التى يُستَقبل بها القول. لذاء يتموقع كل طرف من خلال القول نفسه- إن جاز 
التعبير- إلى درجة أن المرء لا يقدر على تنصيب المتكلم بوصفه أصل القول 
ومصدره. فالحاصل هو العكس على الأصح: 
إن العبارة ليست رسالة تنتقل من مرسل إلى مستقبل 
ينفصل عنها. فكلاهما يتموقع أو يوضع فى العالم الذى تقدمه 
العبارة. كذلك مرجعها ومعناها. إن فعل التقديم أو العرض فى 
العبارات من حيث هى رسائل هو ما تفعله العبارة2”2. 
طبقا لهذه المناقشة: اليس “الامو أو الطلب (بما هو قول إنجازى) فى أصله أمرا 
بسبب سلطة قائله: بل يمتلك قائله السلطة بقدر ما يلعب كلامه دور الأقرء ومرقية 
القول من حيث هو أمر وظيفة ارتباطه بقول آخر يضعه فى سياق. 
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بعد ذلك» يتقدم ليوتار ليخضع مبدأ العررض أو التقديم 525605)20100م هذاء 
من خلال الأقوال: لحركة الفكر التى هى- إن جاز القول على سبيل التوسع- على 
حال يشبه نظرية الأنماط وعرن) او (و0»). ومدار الإشكال هنا محاولة إدراك 
نشاط العرض أو التقديم فى أىّ قولء. ولا يتمكن المرء من هذا الإدراك إلا عن 
طريق قول آخر يجعل القول الأول موضوعًا له: 
إن التقدمٌ أو العرْض الذى تشتمل عليه عبارة ما غير 
معروض ف العالم الذى تقدمه العبارة. إنه بلا سياق يوضع فيه. 
وجملة أخرى يمكنها أن تغرضه أو تقدمه فى عالم آخرء وبذلك 


(؟هم) 


تضعه فى سياق 


يوضح ليوتار هذه العلاقة بين الوضع والمحو أثناء شرحه تأمل أرسطو عن الزمن 
كما يوجد فى كتابه الطبيعة /٠/‏ ,.::م1'*). يقابل ليوتار بين المعضلة المبدئية 
المتعلقة بحالة الآن أو اللحظة وتعريف أرسطو النهائى للزمن بأنه عدد الحركة من 
جية ال"قبل" وال'بعد”؛ بمعنى أنه يرى فكرتنا عن الزمن ناجمة عن قياس التغير 

وها هى ذى المعضلة الأولى التى تَعَدُ فى أساسها بروفة لإحدى مفارقات 
زينون 7600 المشيورة المتعلقة بالمكان والزمان. تنشأ تلك المعضلة من محاولة 
التفكير فى الزمان على أساس الآن («داه)؛ أئْ بوصفه سلسلة من الآنات أو 
اللحظات الحاضرة يعقب بعضها بعضنًا. وينطوى هذا التفكير على نتيجة غريبة 
تستبعد الزمنى استبعاذا تاما: طبقًا لزمنية الزمان» لا يمكن التواجد فى الآن نفسه؛ إذ 
بقدر ما يزول الآن يفسج الطريق لآن آخر. ولا توجد متتالية من الآنات المنفصلة 
تقدم أ شىء كنموذج الزمن. أما مفارقة زينون المتعلقة صراحة بالزمن؛ ألا وهى 
مفارقة "السهم". فتمضى على النحو الآتى: يرى زينون أن السهم فى حركته لا بد أن 
يكون فى حقيقة أمره ساكنا دومًا. فالسهم فى تحركه من نقطة إلى أخرى يشغل فى 
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الهواء حيزا يعادل طوله: ولا بد عند هذه اللحظة أن يكون السهم غير متحرك. لذاء 
: لا يمكن تصور الحركة لأن تصورها يستلزم أمداء ولم تعد اللحظة قيد الاعتبار 
وينطبق ذلك بالضرورة على كل لحظة. وعليه؛: لا يوجد موضع يقال عنده إن السهم 
يتحرك. الحركة أيضنا لا تحدث؛ أو تحدث بطريقة ما بين لحظة وأخرىء أئْ تحدث 
فى اللازمن. وقد استخدم زينور'- تلميذ بارمنيدس وع0نمعممه!- هذه الحجة لإثبات 
أن الزمن والتغير غير حقيقيين وأن كل ما يوجد حقا هو "الواحد". وكانت مشكلة 
أرسطو إيضاح الموضع الذى تكون الحجة عنده زائفة. 


ر 

ونعيد مناقشة ليوتار صياغة حل أرسطو بلغة نظريته عن الأقوال وثنائية 
التقديم أو العرض درهنامامءوعع8 و الوضع فى سياق دون)ون)51 . 'الآن هو على 
رجه التدقية نا لا ملعل و1800 .وهلي هذاه يمكق ستل التحضلةه الفى ل ترجه 
بأىّ معنى من معانى الوجود الحاضر- وفق نموذج التقديم أو العرض عند ليوتار 
اذى ل نكن كادفي اموه وفيا دون أن تحن أر 0 هكذاء 
لا يُقَدَمْ أو يُعْرَضْ حدوثه؛ فهذا الحدوث غير الحادث- إن جاز التعبير- يفترض 
بالتبعية أيضًا تصور هيدجر عن البدو الجديد( ( وأارع نعم ]1 0 هو 'الحدث انع 





(*) لسوء الحظ تمضى عبارة كلارك التى يشرح ح بها كلمة ايرايغينيس 1:10191015 عند هيدجر بمقتضى الفهم السائر 
للكلمة الألمانية الذى يراها تعنى الحدث )00701. وقد أبقينا على شرح كلارك كما هو. واهتدينا إلى ترجمة الكلمة 
إلى “لبدو الجديد” بترجمة الشارح الفلسفى القدير محمد الشيخ؛ ويمضي شرحه على النحو الآتى: "ما يثير اهتمام 
الناظر. أن هايدغر لم يختر للدلالة على "البدو الجديد" أو 'الإصباح" لفظا يونانياء وإنما اختار 9 ألمانياء هو لفظ 
"الإيرايغيئيس”" (018ع1871). وهذا الاسم مأخوذ من فعل (157-6150101) الذى اشتق بدوره من (5611غ1أد-131) بما 
هو أفاد دلالة "التملك" . ما يوحى بأن : "الإيرايغينيس" يفيد معنى تملك مزدوج " أو "انتماء مثنى متبادل": وذلك 
ل ويتملك الإنسان كنه الكينونة؛ ٠‏ ويتتمى وتو الرادة ل ينا الك 12101 تي إطار 'انثماء 
متبادل": أو قل: 'تنام": كلاهما مُتَملِكَ لا يحقق نفسه إلا بالتخلى عن ملكه لغيره؛ أو هو لا يملك نفسه إلا بتركها 
و 0 إلا بالانتماء إلى السوى". وعليه؛ 'فقد تحققء أن ما يعبر عنه 
"الاير ايغينيس” ٠‏ هو معنى أخر غير معنى "الحدث" الذى طالما نقل اليه هذا اللفظ. ولئن كانت ثمة “أحداث”": وثبتت 
وصحت: فإن 'حدث الأحداث” هو الكينونة ذاتها؛ فقهى الحدث الجسيم. وهذا ما ينساه الناظرون إلى الأحداث. ذلك 
أن "حدث الكينونة". أو قل: 'بُّذوّها" أو 'تبديها" (05اء5 05 870181115)؛ أن صح هذا التعبير واستقام؛ هو الحدث 
الأكبر؛ لأنه بلا كينونة لا شىء ثمة يكون. ولا حدث يطرأء ولا كائن يحدث. ولذلك. فإنه لزم التخلى عن الدلالة 
الجارية لمفهوم "الحدث”. وذلك حين التعبير عن "التمالك" أو “التنامى' الحادث بين الإنسان والكينونة". انظر زيادة 
تفصيل: محمد الشيث, نقد الحدائة فى فكر هيدجر. ص 585,. وما بعدهاء. (سبق ذكره فى التقدمة). 
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الذى يهب الوجود مع أنه هو نفسه لا يوجد. وَيْعَدُ كل عرض- أو كل لحظة 
مفهومة على هذا النحو- حدوثا فريذا للوجود هناك لا يُوضع فى تصور أو مفهوم 
وانسحابه أصيل فيه. وثانيّاء يزيد ليوتار فيقابل بين المعضلات 00:1356ه المتعلقة 
باللحظة وتعريف أرسطو النهائى للزمن بأنه "عدد حركة". فهذا التعريف يُفهم على 
أنه مثال على مجال الأقوال وهى موضوعة فى سياق. فى هذا النموذجء تبقى 
اللحظات بل وتتموضع فى علاقة بعضيا بعطنا على امتداد سلسلة خطية؛ أئْ بما 
هن اترمجعاة وضنفه أكان العاطة 1 معان نجه التهدية تكرت اومن مأنه :كاين 
التقيزاء 
إن المعنى الضمنى فى تنائية ليوتار. التقديم أو العرض والوضع فى سياق» 
مفاده أن الاختلاف الأنظولوجى نائج بتأثين كنه الأقؤال وماهيتها: فما من عرض 
أو تفديم يمكن تصوره دون حركة تمحوه؛ فتجعله موضوع تقديم أو عرض آخرء 
واكذان ريو ضاق ليوقان “فاقلا :إن الريكر بطر يقة: مماقةةت- لو يترسن الكينة أو 
يقدمها إلا بوصفه موجوذا متعيناء ومن الضرورى فى الوقت نفسه فهم الزمن. لا 
الموجود المتعين نفسه. بوصفه الحجاب أو الانسحاب عينه أثناء حركة التجلى 
(اللاتجلى) بما هى موجود متعين: 
يمكن تسمية العرض المتضمن باسم الوجود ... فالعرض 
المعروض بوصفه لحظة فى عالم العبارة [يعنى: الممحو برصفه 
عرضًا] هو: الوجود من حيث هو وجود ما. غير أن هذه 
العبارة نفسها تتضمن عرْضًا غير معروض” 2. 
وعلى هذاء يُعَدُ الوجود إشكالاً متولذا عن بنية التمثيل عينها. إن "الوجود” اسم آخر 
لما يسميه دى مان “بنية فعل التمثيل الشكلية", وهو مفترض سلفا فى أية محاولة 


لإدراكه ومحذوف منها فى آن معال”). إنه الوهم الخادع الذى لا يُفترْضْ وجوده 
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إلا نتيجة العلاقة غير المتكافئة بين التقديم أو العرض «10)هادءوه»م والوضع فى 


سياق 120108 )أ5. 


يوجد الكثير مما يراهن عليه فى بعض مؤديات مناقشة ليوتار بخلاف ما 
يبدو منها للوهلة الأولى. إذا كانت اللغة من حيث هى "تقديم أو عراض". واللغة من 
حيث هى 'وضع فى سياق". لا يتكافآن حقاء وإذا كانت اللغة لا 'تقول"- إن جاز 
التجيرت "فليا" «القاض؟ فكتدتد لق كندو :معطع: أقمال هيدجر وحدة لغواء وإنها 
أيضنا نصوص بلانشو ودريدا التى يتناولها هذا الكتاب. إن بلاغة الشعر 
5 المزعومة تهتم تحديدا بالكيفية التى "تتكلم" بها القوة الأساسية فى اللغة 
ضمن حدود عالم ذلك الذى يجعلها ممكنة (انظر: ما ندعوه تفكيرا. ص 2)١85‏ 
ويصادق مشروع بلانشو ودريدا- كلل بطريقته- على ذلك. 
يقترح التحليل المتأنى لمناقشة ليوتار أمرين: الأول. تبدو 0 عن 
لأقوال دعده1)نء0! 01 '11600) فى عديد من جوانبيا إعادة صياغة لمناتشة هيدجر. 
وتسند هذه التظرية متغرفة و السك والفاعيقة التحليلية. غير أن محاولته وضع هيدجر 
فى سياق- وهذا هو الأمر الثثنى- تنطوى على تبسيطات لا تصمد طويلا. ولكى 
نبرهن على هذين الأمرين أقترح العودة إلى النص الذى قدمته سابقا مثلا على 
الشعر )“121 عند هيدجر؛ ألا وهو قصيدة توملنسون "قصيدة". فلنعد إلى 
افتتاحية القصيدة مرة أخرى: 
مكان/نافذة/تنظر إلى نفسها 
ثمة سؤال يطرح نفسه فور! على ليوتار. كم عدد الأقوال التى يتعامل معها المرء 
فى هذه الكلمات الخمس؟ قول فى كل سطر؟ أم قول لإجمالى المقطع نفسه أم شىء 
بينى؟ لا يقدم كتاب ليوتار الخلاف أية إجابة عن هذا السؤال. فليوتار يتحدث على 
كول كقانه هق الأقواال الث حذة تفشال يعظيها هد دع "لقا فق ده الكلبنات 
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الخمس فأين ينتهى قول وأين يوجد موضع انمحاء- إن كان يوجد مثل هذا 
الموضع- العرتض الأول .من خلال .عرض آخن؟ أعتقد: أن الإجابة: 'انطلاقا من 
كتاب الخلاف مؤداها أن عدد ار هنا لن يحدده إلا قول آخر (أثناء شرح 
القصيدة أو التعليق عليها) سيضع القول (أو الأقوال) فى سياقء» وهكذا يتقرر عددها 
فق لاس ها انه اح فنا الله إلى تطابق ذلك مع وصف أرسطو 
الزعق). وههما يكنء لنفترصس: أن: التأقيْن الى توكوه السطور الافتتاحية من 'قضديدة 
'قصيدة" نوع من التأرجح بين ظاهرتى الانكشاف/الاستتارء فإن السؤال الآتى 
يطرح نفسه: هل توجد صيغة قول بعد هذه السطور تتطابق مع فكرة هيدجر عن 
إخلاء السبيل أمام اللغة كى توجد عط عع دناعم دا عستأن)اء!؟ 

الحق أن ذلك سؤال قديم عن اللغة الشارحة. وأما عن ليوتارء إذ لا يوجد 
عنده وصف شامل للغة شارحة تجعل كلية اللغة موضوعا لهاء فيشتغل الفرق بين 
انلغة واللغة الشارحة- دوما- فى مناقشته على نحو أكثر 0 ورهافة. وتحتفظ 
التفرقة الجوهرية بين العرض أو التقديم والوضع فى سياق بكل من المنع التيادلى 
والاختلاف القائم بين اللغة واللغة الشارحة. وفى واقع الحال. 1 ليوتار هذا 
الفرق ويُضاعفه؛ فتغدو الحركة بين القول والقول الشارح- من وجية نظره- لغة 
دائية الحركة. أما دريدا حين يتبنى هيدجر تبني مشروطاء : فيحاجج بأن ات 
وتهبها للتفكير فيها 0 عنها". ليست اللغة سلسلة 5-0 000 0 
الأقو ال (قياسًا على المجموعات الرياضية 5اء5 (28060212418: ذات العلاقات 
التضمينية المتبادلة). وإنما- على الأصح- 'تتحدث اللغة بنفسها عن نفسهاء وذلك 
أمر يختلف تمامًا عن التكرار المرآوى الانعكاسيى"'). فالحال هو حال تحويل 
لغوى بلا لغة شارحة (انظر : أنحاء.ء ص 57). 
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ويكشف التحليل الدقيق لنص 'قصيدة” عن أن أئْ فرق بين اللغة واللغة 
الشارحة- ميما كانت ضالته- يصير حشوا عند ترتيب الكلمات ترتيبًا أعقد من أن 
يتكيف معه ليوتار. “مكان” : إن الأثر الذى تخلفه هذه الكلمة- حاليها فى ذلك من 
حال العنوان نفسه ("قصيدة")- هو أثر أدنى درجات التحديد والوضوح. فالكلمة لا 
تحدد شيئاء بل وتعلن صراحة عن غياب المحتوى؛ إنها لا تعلن إلا عن مكان. لذاء 


تغدو الكلمة الثانية- سلفا- أوقعّ فى الوصف والتخصيص منها فى الأحوال العادية. 
ولو استخدمنا مصطلحات ليوتارء فإن العرض أو التقديم الحاصل فى السطر الأول 
لان أن يقد إبهامه من خلال الكلمة الثانية' الت تضعه فى :سياق: إذ يضبن الفرزاغ 
التقريبئ فى كلمة 'مكان" شفافية "ذات بعدين" تحملها كلمة 'نافذة". ثم مرة أخرى. 
يبدو المحتوى المقدم صفر! أو لا شىء فى الواقع؛ كما لو أن شاغل خشبة المسرح 
الويقى دو التككلية تبه وينيةعراسيا 

"مكان/نافذة/ تنظر /بى نفسيا" : 'النافذة"'- من حيث هى وسيط- لها جانبان 
وحدود واضحة (داخل وخارجء مُلاحظ وملحوظ) تتحول فى السطر الثالث إلى بعد 
ينطوى على "عمق" غير مستقر منزوع المركز. فتحقق كلمة 'نافذة" نوعا من 
العودة إلى الانفتاح فى كلمة 'مكان" ولكنها فى الوقت نفسه تَعَقَدُ على نحو معتبر 
بنية هذا ال'مكان"» كما لو أن هذا ال'مكان'- إن جاز القول- يوجد "داخل" نفسه؛ 
ولا بد من الاعتراف بأن هذا التفسير يِلْقَى تعاطفا واضحاء حتى وإن بدا لغوا على 
المستوى الفكزى التصورئ:ؤيكاد تأفين السطن.الثالك (اتنظر إلى نفسها")- من 
ثه- يكون تأثيرا انعكاسيًا؛ لأن كلمة 'نفسها" لا تعنى سوى الحركة الغريبة 
الموصوفة هنا. فضلاً عن أن مصطاح 'وسيط”" غير ملائم هنا ما دامت كلمة 
'مكان" هى نفسئها وسيط السطر الأخير وموضوعه (المبهم) فى آن معا. فهى 
توحى بشىء ما متوسط»؛ شىء يقع موقعًا 'بينيّا'» وتقريبًا لا يوجد مثل هذا الشىء 
فى هذه الحالة. إن الشاعرية المتحققة فى نص "قصيدة" ليست- من ثم- تقديمًا أو 
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عرطا ممحؤا عند نياية كل سطر وبداية سطر آخرء وإنما هى- على الأصح- 
العلاقةٌ نفملها التى يؤثر عبرها كل سطر فى الآخر ويقوضه فى أنء على الأقل 
من زاوية عملية التمثيل الواضح. لذاء يحرص السطر الأخير على تجديد إبهام 
السطر الأول. ويزيد من هذا التأثير المقطع الثانى: 
مكان/ نافذة/ تنظر إلى نفسها// 
يتواجهان/ كلا”ما و/كل طريق 
ينجم موطن الضعف فى نظرية ليوتار عن تبسيطه الزائد الكيفية التى يصف 
بها هيدجر الحدث الخصوصى الفريد فى الشعر وهو يؤثر فى اللغة. إن اليدو 
الجديد 15«ع2:»1 لا يعنى ظيور تقديمات أو عروض جديدة باستمرار يمحو كل 
منها الآخر أو يحدده أو يضعه فى سياق على نحو استعادى ("الوجود بما هو 
وجود" طبقا لصياغة ليوتار الجديدة). البْدْوْ الجديذ هو علاقة اختلاف ذاتى مستمرة 
بين شىء وآخر: بين التقديم أو العرض والوضع فى سياقء يكتب هيدجر: 
لا يعنى الحدث الخصوصى الفريد إنتاج أمر آخر غيرف 
ذلك أن تقبل العطاء بعطائه البادى علينا بعفرده لهو ما يعطينا 
"الكائن"؛ وحتى الوجود نفسه يقف محتاجًا لنيل نصيبه من هذا 
العطاء بوصفه حضورا (على الطريق إلى اللغة, ص /ا؟١).‏ 
ليس الشعر 0108)طء121 طرفا فى الاختلاف الأنطولوجى (الوجود/الموجود)؛ وإنما 
هو الشق الفاتح 516 (18155) أو التعالق فى هذا الاختلاف نفسه. وعلى هذاء نَعَدُ 
صياغة ليوتار للكنه المزدوج فى الأقوال (التقديم أو العرض/الوضع فى سياق) 
تجسيذا للاختلاف الأنطولوجى لا يمكن الجزم بسلامته. فالاختلاف الأنطولوجى- 
بوصفه ذلك القول الذى يربط (العالم بالشىء والشىء بالعالم) فى فعل تخالفهما- 
يُعَرف من جديد بمصطلحية ليوتار بأنه لعبة الأقوال أو حركتها. 
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وما يثير الدهشة أكثر من هذا أن نجد ليوتار بُدْرجْ البدوّ الجديد كنسعء,5 
عند هيدجر فى معالجته قول أرسطو عن الزمن؛ كما لو أن هذا القول لم يكن 
موضوع نقد جذرى منذ كتاب هيدجر الوجود والزمان )١1717(‏ حتى مقاله الزمان 
والوجود .)١555(‏ إن البدىًّ الجديد لا يعنى تنامى التقديمات أو العروض تناميًا 
مستمرا بينما يمحو أحدها الآخر. إذ لا يوصف البِذو الجديد بمقتضى نموذج خطى 
سواء كان تصاعديا أم تنازليا؛ حيث لم يهتم مقال الزمان والوجود إلا بتعدد أبعاد 
بنية فعل الحضور. ولا مفر من وضع النموذج الخطى الذى يقدمه ليوتار 
كاريكاتوريًا إلى جوار هذه الزمانية المعقدة» ولا محل هاهنا للانزعاج من عمل 
مقارنة بينهما. فقد يكفى القول بأن تعاقب الأقوال خطياء عليه أن يفسح المجال 
لفعل الجذب متعدد الأبعاد فى مواجيد الزمان التى لا يفى بها تماما هذا النموذج 
الخطى. 

يرى ليوتار أن التقديم أو العرض ينجح حين ينمحى من خلال وضعه فى 
تقديم أو عرض آخرء وهكذا تباعا. ومهما كان الأمر؛ أوليست هذه الحالة هى حالة 
كلمة "مكان" فى نص "قصيدة". فهى تتخذ أو تضع التقديمّ 'نافذة"- على الأقل- بقدر 
ما تضع كلمةٌ 'نافذة"- بما هى تعبير وصفى- كلمة 'مكان"؛ مع أن كلمة 'مكان" 
تسبق كلمة 'نافذة"؟ إن حركة التعالق نفسها بينهما أو بين 'وجهات" عديدة حركة 
لاعبة فى ثنايا نص "قصيدة": كما أنها لاعبة على طول أىّ تحيين لتصور الشعر 
1 : 'يتواجهان/ كلاهما و/كل طويق'17 ولا يمكق اعمال" الفرق بين" القول 
والقول 'الشارة إعمالة كاملا .هنا "غير" أنه بالامقاد إلى يدجن يتمرع: قعل 
الحضور فى اللغة البنية المركبة التى تنطوى عليها الزمانية. الشعر هو فعل جذب 
مواجيد الزمان نحو زوال حجاب العالم والشىء وجلائهما. لذاء لا غرابة فى أن 
يصف هيدجر الشعر طبقا لتصور ما عن "الإيقاع'؛ الأمر الذى يؤكد زمانيته7””. 
فاللغة تتجاوب مع كنهها الشعرى التجاوب الذى يجعل تدفقها يُرَجّعْ صدى القول 
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باختصاصيا البدئى. وعلى سبيل المثال؛ يغدو 'تخلى" جورج 'تحويلا للقولى .إلى 


صدى قول يمكن النتعبير عنهك صوته مسموغٌ بالكاد, شبية بأغنية"(), 


إن تصور "الإيقاع” الذى يقدمه هيدجر بخصوص شعر تراكل 15811" تصور 
جديد بالطبع. ويُّفهم أفضل ما يُفهم بوصفه صيغة حوارية. وعن المكانة الشعرية 
التى تحتلها أعمال تراكلء والاختلاف الذى يحدد العالم المؤثر على امتداد شعره. 
يكتب هيدجر: 
انطلاقًا من موقع الجملة تدشأ موجةً تُحَرَّكُ فى كل لحظة 
قوله بما هو قول شعرى. والموجة فى ارتفاعها بدلاً من أن تترك 
خلفها المكان الذى بدأت منه. تبعل كل حركة يتحركها القول 
تنساب عائدة إلى تَبْعها الخفى مرة أخرى'!'". 
ولنختم الآن بالإشارة إلى أن إعادة صياغة ليوتار للاختلاف الأنطولوجى 
نُوَظّفْ مناقشة هيدجر عن اللغة بسبل من التوظيف طريفة؛ الأمر الذى يفتح بعض 
الفقرات الرائعة عنده على الفلسفة التحليلية. غير أن ليوتار يُبسسَط أفكارَ هيدجر 
تبسيطا غير مقبول. فلا يقدم كتابه الخلاف نقذا لمفهوم هيدجر عن الشعر كما كان 


قد وعد. 


شوامس الفصل الأول 


)١(‏ بخصوص أوجه الشبه بين هيجل وهيدجرء انظر: 
اع عنلواأقطادء 1 عل وعللتوععلاعط! العدرعدكلمع6ل ع[ :<ناللقمتلسهة 1 كعاوعول 
.175-08 .مم ,(1982 ,نأكن0 تواعذكنر3آ) دانع نمع ماوعء] ماراععءل] عل عو ما تغط "ا 
تلع و11 بعلط) مستعطصدلطا حاملهكا .كممن .كع تكجامم اعلا م1 تمت تسترا دم (2) 
.99-104 .مم .(1959 .دوعط ألو امنا ملنللا 
.294-326 .مم .(1982) 49 ,أ موعومء! أاع50 .مهلم انوع رمع] ص0 :عمالمعء5 (3) 
2302 

(؛) مع أن هيدجر يكتب كثير! عن "التمثيل" 50101101ت]مك؟ فإن كلمة مم1[ (- محاكاة) 
أقل بروز! عنده. ألا وقد مايز هيدجر بين معنيى كلمة 1/1055 حين تكلم عن الفن عند 
أفلاطون. ثم فى المجلد الأول من أعماله الكاملة الذى يحمل عنوان 8/101:0(6. يرى 
هيدجر أن كلمة 1171051 لا يمكن فهمها بمعزل عن تجربة الأليثيا 0/»1/:»10 (- زوال 
الحجاب أو الانجلاء بعد استتار. أو الانكشاف). ويمكن إعادة قراءة السمعة السيئة التسى 
يلصقها أفلاطون بالشعراء على ضوء هذه التجربة. إن كلمة 1/0515 لا تعنى 'النسخ" أو 
"التقليد" على نحو ما تفرضه العلاقة الخارجية السطحية بين الأصل والصورة؛ وإنما تعنسى 
الطريقة التى يظهر بها ما هو أصلى أو يَعْرضْ نفسه بهاء وبذلك يتميز معنى كلمة 
15 عن أىّ مفهوم حديث (غير يونانى) عن التمثيل 100105611]:11011. 
يرى أفلاطون- طبقا للقراءة السائرة- أن الفن يبتعد ثلاث مرات عن الواقع. أولء يأتى 
الشىء من خلال الفكرة أو المثال. و هذه الأشكال الفكرية التأملية غير الحسية هى التى تشكل 
الكنه الجوهرى فى العالم. أما المرة الثانية فهى ما ندعوه 'تقليد" 1151120100 أو "محاكاة”" 
5 الأفكار من خلال الموضوعات فى العالم» كالمنضدة أو المنزل على سبيل المثال. 
ثم أخير! يحاكى الفنان محاكيات المثال هذه. منتجا أشباهها بالكلمات أو الرسم؛ فما ثمة إلا 
ظلال الظلال. 
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وونلل 'خستون: حواعة سيظة كحيةة التعيدة عن خلال تامله فى كلمة فال 100:.طبقنا 
لاستراتيجيته العامة فى تجديد أو بعث علم الظيور أو الظاهراتية عند اليونان الأقدمين. ففى 
/171000101 تاثا فا لإنلاا عرزل رككة )١‏ ضمن كتايه .10005! .الل 3 أعابك 11116 
74-2 .مم .(972] .دجا كي “ممنط] تعانولا ننلط) المط ناز انوك يكتب 
هيدجر : "كان أرسطو - وكذلك الفكر والتجربة اليونانية بأكملها- يفكر على نحو أصيل فى ما 
يحدث لظاهراتية أفعال الوعى التى هى عبارة عن تجلية .الظاهرة لنفسها- كان يفكر فيها 
بوصفيا أليثيا انان (> انجلاء. انكشاف من بعد الستر وزوال الحجاب). وتبرهن 
البحوث أر التحقيقات الظاهراتية التى ينعاد اكتشاقها بوصفها موقفا يدعم الفكر على الخاصّة 
الأصيلة فى الفكر اليونانى. إن لم تكن خاصنة الفلسفة بما هى فلسفة” (ص .)١95‏ 

وترتبط كلمة 140 عند اليونان بمعنى فعل "الرؤية' +5 0). فهى لا تتضمن معنى “الشكل” 
أو “الساهية” بالمعنى المعتاد بل هى “ظيور نحو الخارج”. فلكى يكون أ شىء مأ يكونه لا 
بد أن يغرض- من خلال 'مثاله” دعل1- ما يكونه. فإذا كان السرير يرك على أنه سرير 
فذلك لأنه يشترك مع أسرّة أخرى فى تجلية مثاله. من خلال هيئة الخشب والمواد الأخرى 
الداخلة فى صنعه. السرير محاكاة :]و10 لا بمعنى أنه نسخة بل بمعنى أنه هيئة تجلى 
المئال. والأكثر من هذا. ليس الفن ظل الظل بل هو هيئة محاكاة ألطف تعرض المثال» لذا 
من الممكن القول بأن "الظهور المتخارج" للأسرة يتجلى من خلال الرسم والكانافاه. 

وعلى طول هذا الكتاب- مهتديا بتحليل دريدا فى مقاله روزووت5 ثاطناونا ع1 
(175-280 .مم .نم11 05:01)- أطبّق هذا التصور الظاهراتى على تحليل السشعر 
4 من وراء قراءة خاصة لأفلاطون. ويجد هذا الإجراء- فيما أمل- تبريره مسن 
خلال مجموع المناقشات التى تجعله ممكنا دون انوقوع فى تبسيط زائد. كما أنه يسمح برسم 
حدود أهمية مناقشة هيدجر الخاصة بكنه التمثيل والتعبير الشعرى. وفى الوقت نفسه يسمح- 
أيضنًا- بتسليط الضوء على الانزياح المعتبر عن هذين التصورينء أئْ الشعر بما هو تمثقيل 
وتعبيز . 

كما أننى أستشكل ادعاء فيرونيك فوت 204 106ن1/5,001 بأن "دريدا يسلم جدلاً بأن التمثيل 
صورة وضمية" .عووعلنع1] معءساء3] بععدم] غطا لقن لمأن معدم رمع 


.06 .65-78 .رم ,(1985) 18 .للبملا سه علط ,'“0غن!”! مضه لعجا 


1] 


(2) إن الرجعسة 6676- التى من الممكن تعريفها بأنها رفض أن تبقى الفلسفةٌ قاعدة التفكير 
وأصله- تظل مسألة خلافية فى دراسة هيدجر؛ نظر! لأئه يمكن بدغا التساؤل عن مدى نجاح 
هيدجر فى تجنب طرائق الفكر القاعدية أو الأصلية. انظر: 

اف 116 الم كلرمل ملعملل تن( أنه «ععوملز11/ تانومدمهه] متصمعل 

.|9 .رم .1989 بؤعفوط ماعصسطناط أه اتج لاتلمل] ضع بمامعصتآ) عومن ها 

لاد مضه ع0 هقالط مدلا إن تنما 7116 .قاع5ده0) عطام اهلمع معان مم5 (6) 

11[ تمقلصمط لقث .ككدا! ,ععلتتطصيدة0)) «مزمم7زع8 إن جام مجماتام 

5 .م .(1980 .دومع بإأأورك نلا 
:|| لماكتلل كط) عقمناع اما كته «عوععلاء 1 0 ..لع ,كمفصاءاعم؟] .1 بامعوول (7) 
للائ< .م .(1972 ,ككت6”ا1 اإأأكت علصلا منعاوع لط امرولم 
.332.9 .مم .لاطا صا .معدن يو لئاط لمه علتصمعل8 ,ععسشع مها بكمنسماءزاعمعا (8) 
.م ..لاطآ (9) 

)٠١(‏ وعلى الرغم من تبسيطية هذه المثال فإن شيئًا من هذا “العرض" يمكن أن يُقَثمَ بوصفه عدم 
قدرة اللغة الشعرية على تناول السلب. فثمة قصيدة قصيرة- ألا وهى قصيدة “حدث" د20[ 
-)١19105(‏ تستثمر هذا العجزء من ديوانه المكتوب على الماع رمملا ترم درفملا 
.م .(1972 ذوعا بإالورع امنا 01010 :10:0 0) 
لا شىء يحدث/لا شىء//قطرة ماء تتناثر فى صمت/غلالة تنداح//وأمام هذا المكان 
المهجور/طائر/ لعله يُعْرَّدْ بلا مبالاة/ ولا طائر يُغْرةُ. 
ومع أن الطائر يُغْرَّْ. ففى الوقت نفسه "لا طائر يُغْرد". فثمة شىء ما يظهر فى اللغة لا يتأثر 
بشاعرية 'لا". هاهناء تظهر صورة بدائية من تصور هيدجر المعقد عن الشعر ع5ادكء51. 

085ل انامأ ,لرراعه .(1935-6) اث أن ره /لا عطا كه صأوم0 عط موععلك1] (11) 

-17-851.74 .جم ,نم1110 

)١١(‏ بخصوص رأى هيدجر القادح فى كثير من الأعمال الفنية والأدبية الحديثة» انظر: 

لقع علات1! سنتلا كايو بوعالاعاما و'أعوءزمى م22 ,ولا منود م2 لمن د نزاحر0 

ب(1976 تعاس للا) يدوه 1 بجداممده|::21 .وانامج© .<[آ مطمل لمح ععناح .© ومولا .كصوى 

.2883-4 .267-84 .مم 
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0 0 الأعلى شاعرية- المُحررُ قوله (بمعنى: المنفتح أكثر والمتأمب لغير المتوقع 
اللامنتظر- هو الذى يُخْضعْ ما يقوله بصفاء أكبر للمجاهدة فى سبيل الإنصات الأبدىء 
00 من هذا أنه ينأى بقوله عن أن يكون عبارة خبرية تقريرية" ( اا ممم 
6 .م ,ا(عناه1[1). 

)١5(‏ فى وصف ميم لفكرتى "العالم' و"التعالى" عند هيدجر فى طوره الأول؛ يقول جابرييل 
مازكين 142215 أ0:1512) إن هيدجر 'يضع تمييز"ً! حاذا بين المعنى والوجود الفيزيقى. 
فسيرورة المعنى متعالية على الموجودات فى حدودها. ويعنى تعالى سيرورة المعنى هذه أن 
الموجودات مفهومة قبل أن يتم تأويلها. فالتأويل يفترض سلفا ارتباط الموجودات بفاعلية 
تؤطرها... ترادف الفهم ل شرطا ضروريًا لوجودنا فى العالم على حد سواء'. 
( بءأطم عدولا علا [ه مااع ما الع ااام أله لم وص[ موعن ل 0181 
لتوكهدك .لت اجمة 11 مانا إن ممع شا درا ارااتطتم و8 إن نجاط 116 
8255 لإالكات ألا الصو :10 ممعمط) مذ[ عصنعكامل8ا لصه اعتلنتا 
100 .95-116 .مم .(1989). 

اع عسل روجل) لولاا اق أس لل تبه «معووء 11610 5ل 10 ذاأمن105 (15) 

.164 .م .(1985 م1لهدازتل! كلام سملم 

1001 0 عع لاع نما عط د مسطانرطكا ع و"مو لا عط نااعيكا لأحننا (16) 

اج ,0 زه اام ا نمب مااع 1لا دسم «معوعءاه11! دأ “اطبعسها 1 له 

.1981 كودع وأوناموط تعلء أن /3آا كه لرالوع ا ألنا) ل ا ل نآ .لت .كم درم 

.25-50 .م7 
]01 مكملاع هآ عط 20د عع115112آ 0 ماع18 مج" .لات معوهه .]1 وتداة (17) 
.م ,(1976) 2 .متد يك ,2 اجرء )نم8 ب”وعناعو2 بمعلهك8 لمد “مومعل ك1 تعماعظ 
555-706 
«رمو ول 111 0 من ععوعهلنع1] مأ عمتجناع0”] مسد عمتاصتا“' تخاسهتةا معط (18) 
.3 ,147-68 .0م توتلطط ا أععاء >1 تاوعدو[ .له .با ندا 6110 
(15) انظر على سبيل المثال ممارسة هيدجر فى مقال: 
10 917 110/0[ع6 1 ود دترم ن1دمن) ‏ «ر0 و0110 7 دز “*مملعء1كك1 لله ععرعلء5"” 


.(1977 ,للحم عع مم1 عرولا جحت ]7) اازناما حصوتللة لا .كحتنا ,كرمكدط م010 
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ويعطى "حوار عن اللغة" امتيازا مماثلاً لليابانية بما أنها لغة غير أوربية. 
كأكتان) .كضقنا ,ععناء0 أنه ةم رعو وعااء!! ,عطتدوطملعيوعمآ عممتاتطم (20) 
.(1990 ,ااعساعداتا اأكد8 :لع010)) عسي 
)1١(‏ انظر أولاً: 
60 لإت0601]1) .كلك ,الم أام01 1[! 0ه «عووعلذهل] «اترأدك /0 :ول نتعد] 
(1990 ,ؤوع:8 وقلع نان أ0 لإاأومع لالتلا :.11!] ,معدء تط2) لإطابده8 اعاعجا لذن 
ثم ثانيًا: 
أ0 0 أأماع ممع ن! واععععلكت1آ م0 عع مقاذ عط أه طنوط عدا" , تامط عباواصمءة ١‏ 
(1986) 17 ,تجتمتاعنرو لمن برومإماعد2 أمتاسعادتها زه سماسج؟] ,“1211 عع 1م 6 
223 .0 
.م .عنملا ره بعتملا 1 .ع1" ,لمكم 1اصره1] وم ارهط2 (22) 
)١9(‏ إن كان ثمة 'تأويل” يتعلق بالشعر +::212!14 فلا بد أن يتميز تميزا واضحًا عن 
"البرمنيوطيقا". بما فيها عمل هانز جورج جادامر. انظر عزل جان لوك نأنسى عنامآ-6311 
/21221 عمل هيدجر عن أىّ بحث هرمنيوطيقى عن المعنى فى: 
.13-49 .مم لإالمأععمىن ,(1983 ,نة| ادن كمة تلظ توكلمه"!) لمعمل عوميمم ما 
.30 .0 دنه عمل معوعاراعم عا الإعصولط عهع5 (24) 
.147-58 .مم ”تمووعلات11 دا عمتجتاعه له عمتلمتطا1" .انضزظ (25) 
011011 ]انا هأ ,لعناو اهم اع عناوناعو2"' ,عطانطها-عنمعها عممتاتاط (26) 
175-200 .مم ,(1986 ,عث1| اد كمهتالط تكاموط) [آ كمننادرمعمما نكءندرع لوم 
,104 
(71) بخصوص "التجربة" عند هيدجرء انظر: 
كزه جنماكاط د '“عووءلءأت |[ ١نا‏ عوفانوانسا [0 :015110 716 ,أتامعكوومع8 عرعطمج] 
ره ااتطاعةك/8 :صه000ما لقن ذوعع] دع نا لمقصسسيطط :لالظ ,كلصقاطعا!] عتتصمائك) مم8 
9 .م ,(1985 
1 لل زه 1الوننه11 1 أوء ناتاه" 116 نعدراء8 زه دعءنانامم 776 ,ستلو للا لسمطء زج (28) 
.م .(1990 ,ذوعا لإخلوقت ل اأمنآ وأطصنامن :.لا.لاآ اوهلا بسعل!) -رمو و 1/1616 
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(19) قارن الفقرة الآتية من 20556-50101016 التى تلعب دور تقدمة إلى كتاب !(١‏ :77:11 1/16 
:.1] ,مققعاطك) لمملء1ة تنآ لمة لماع ستسصمع8 ألمع0 .كلكا .مساوم 
(1987 ,ووع:5 ومنعتد0 0 لإالؤتعناأداتاً قفى حركات الفكر التى لا بد أن تنماز بعناية 
عن ما يُسْمَى مفارقات الانعكاس يرى دريدا أن الفكرة التقليدية عن حقيقة الرسم بوص فها 
عرضنا أو تقديمًا بسيطا لما يوجد (المحاكاة 55 بالمعنى الأول). تخفى فكرة الحقيقة 
هذه وتقديمها لنفسها فوق نفسها من خلال السقوط إلى هاوية اللاتناهى ع«««نربا» :ان 1/50. 
يقدم الرسم: "الحقيقة نفسها المستعادة. هى نفسهاء بلا وسيط أو رتوش أو قناع أو حجاب. 
وبكلمات أخرىء الحقيقة الحقيقية أو حقيقة الحقيقة» المستردة من خلال قدرتها على الرد 
والعودة» الحقيقة تشبه نفسها بما فيه الكفاية إلى حد أنها تتجنب أ خطأ يحبسها وأ وهم. 
وحتى أىّ تمثيل؛ لكنها تنقسم ضعفين بما فيه الكفاية لتَشبه نفسها أو تَبْرزهما أو تُولدهاء 
بالتوافق مع مضافين: حقيقة الحقيقة وحقيقة الحقيقة"' (ص -). 

لوط تلمع ععاله الا .كصهتنا ,مم1 ]06 س8 م1 عطاءعوجاء الا دك عل (30) 

0 .م ,(1967 عوفامالا عه «ععلل) 
(١؟)‏ ولعل هذه أيضنًا هى النقطة التى يبتعد عندها هيدجر عن نقد بلانشو لمكانة فقه الألفاظ 
ودلالاتها فى فكره؛ بما أن التأمل الفكرى عملية تتجاوز العناية بالكلمات المستقلة. انظر: 
بعطع[8 ,مامعصاآ) عاع مم لدم كمقه ب«ماموعاط عد زه ود لاا 7116 بأمطاعصماظ 

.2 .م ,7.96 ب(1986 بووع2 مأئضرااء]! كه لإإتوقع انا :0100آ لالم 
(1") ولهذه المقالة فى نشرة أحدث لها عنوان آخر أقل دلالة هو: 
0221 1 1 صوعل اده عاعوطسل! سسدناا:/8ا .كمهها .مداع أله ععاعاواتحا 
(1959 بورع" 1رمأوا/ا 
عتاصدلتش) ود ]11 10 6ع انع انها .“مع وءأاأء11 .اعنلو تعلط اتعطهخ! (33) 
7.61 ب(1988 بووعوط دع نالسممحس :.ل.لل ,كلسمخلطع تل 
263 ,اكاناده3 116 نت5 (34) 
111 :الا بعرو لا دسملا ) اتؤنان6 33 تكنلل .1015] ,9 1زأ 1830 أن مددر 1 0 5[ (35) 
1-242 .مم ,(1972 .حوظل عى 
طول .كمقى عنمن زه كراعم دنه تحرمه:!7 176 .كعاولاط لع أصدكلة (36) 
.6.م.(1988 ,دوعر لإاأوع لالدلا عمل لطصصة© تعمل أتطصنة )) ترل1 اام 
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عد «تعطوط :نملجمآ) عاتملا عتاومرطا عن ء[جرتدم) 776 باأمناء86 اعباصدذ ع1 (37) 
7-8 .مم ,(1986 تعطه1 
0 .م 718 711111 71:0 مع مالع اناما 5 ' "مع و2610 (38) 
يُنَدُ وصف موجرور مثلاً نموذجيًا على تضمينات صيغة الحوار عند هيدجر حيث يقسول: 
'تمضى المحاورة حين ننخرط فيها بلا توقف. فالمحادثة- فى واقع الحال- مستمرة لبعض 
الوقت. (وعلى سبيل المثال» تشير الشخصيات إلى أمور تكلموا عنها من قبل). وهذا يدل- 
أولاً- على أن ما يناقشونه ليس موضوعات منفصلة أو غير مترابطة» وإنما هو مسألة من 
مسائل موضوع أكبر. كما تدل- ثانيا- على أن القارئ مطلوب منه أن يدخل فى محادثئة 
متواصلة يعرف مداها الزمنى. منذ الزمن الهيراقليطى؟ وتدل- ثالثًا- على أننا نتوقع أن 
نهاية هذه المحادثة لا تعنى نياية المحادثة نفسها" (ص ؛). 
-عداوعمآ عممتاتط2 جرهكا حتمتلة أكصهتها بعع1 ةا 15[ 111 1 أدر3 5 ع ارأووعا تحرهنا (39) 
إه بصمء 1 111 «عالاأمعط4ة تجممعائا 716 الإعصفلط عنايل-صوعل لصة عاسقط مآ 
بجعطان) مضه لتقصضد8 متلتاط .خصهنا ,سكاع لتفتريم؟1 تعره 101 6ع 1آنا 
.م ,(1988 ,كوع:2 لاللاناك :ل.ل ,لإصمطاة) زعاوما 
.به !ا أمخطم جصعرم انا :71 الاعضولط له عدا أتقطمفآ-عننوعمآ (40) 
بدباع20 أنتبه ج1ان1 ,م وقانعاناما :15تلع انزع ع انم ناكا دي عع وعلونه/2 .عصسحظ للع (41) 
.3 .م ,(1989 .ووم لإاأوع لالصلا علهلا :صمت ,مع حفط بععاح) 
(47) ويتوسع نيد لوكاتشر ©217»دا ناآ 17120 فى وصف ممائثل وإشكالى من خلال "مادية" اللغة 
المفترضة بوصفها شعرً! 1(//7110118 فى: 
)2 .مط ,19 رك عولط ب ملأتتع”ا سمط عمعووعلنت11 :وعطامط انه ع 1/11 
.129 ,128-48 .مم ,(1989 
(؟4) قارن مناقشة جون ساليز 521115 10178 عن الفكر غير الميتافيزيقى: "سيفكر فيما كان ينبغى 
على الميتافيزيقا أن تفكر فيه: الوجود بما هو وجودء ولكنه سيفعل ذلك بالانتقال إلى الوضوح 
الذى يكتنف الوجود. غير أنه لن يفكر فى هذا الوضوح إلا بالعودة إلى ما يكتنفه وإلى ما 
يُشرق داخل فضاء الأليثيا أو الانجلاء؛ وإلى ما يتردد صوته على طول هذا السياج 
المنفتح. لاازومعل صلا غصم لض[ :.50] بتنماعصتصمه0! تا) بععووعلنء1] «عثر4 بجع م20 
.0 .م ,(1990 روؤعرط 


:؛) إن هذه الضرورة الحتمية للبدء من جديد دائما والانتظار الدائم هى ما ينقذ هيدجر من 
انتقادات ديفيد وود 11/000 1721010 الآتية: “يبدو أن هيدجر يهدف إلى تحقيق تزامن مثالى 
بين ما يدعوه فعل اللغة ومحتواها. ولو كنت مصيبا فى ذلك فإنه يحقق هذا التزامن من خلال 
الاستخدام الإنجازى للغة. غير أن المادية الخالصة فى اللغة ستحول دون ذلك. ويمارس 
هيدجر ذلك بإنجازه اللغوى لوحدة خيالية من خلال رغبة قديمة قدم الفلسفة. انظر: 
ب(1989 بووع”ط 5 مقصسطط :.[.)8 .كولمملطعتط عتتمدائش) سك كره ترمقك)اكار0 106 
301.م 
10115501 11 ©6 ج9106 لمأ |0 انع[ تنه كه كمأممعوه//4 .صملا عل اوط (45) 
7201 رمآ ممه © .لعولا بجعا) معط أنه عغ]اتا ,عتاعئهاءالل8 
(1979 ,ووة]ط لإاأواع لاملا 
وهنا أشير فقط إلى هذه المناقشة الخاصة. غير أن علاقة دى مان بهيدجر فى غاية التعقيد. انظر 
على سبيل المثال مقال دريدا: 
1161 مز مونحنلد© ملننننكق8 .كمه ,لره/لآ معلذز0 ند كه عسمتصدكتل8 عذاآ :كاعم 
بكوع1”0 “[)لودت الا تتطصسام© :لا .ا( باولا بجع ال) توا( عل أبنو عمل بكم« أوندتا/ 
.(1986 
.جم ,مالم !| زد موه/4/1 .تندألا عل (46) 
.510] (47) 
4 .101-29 .مم ,(1983 سنك عل كمون نل توسوط) لرعمة أل عا ,410أولانآ (45) 
2101000 د ومي راط عكتفتت//أ2 116 ,لعقامنانا مم6 مععلها عه كممتغد كمه 
(1988 ددعم لإ)لومع لاملا :.ممتلة) عاععططة معدا مدلا .كصه 
داك هله ,جهل100 ععتيم 1 ار «جنإجرهده] 01:1 ب .”0005 ارعوع 7ط" ,10هاملانآ (49) 
.113-35 .مم ب(1983 .دوعع2 لإازورع ا تدلا عمل «طصسدن) عه اأعامه كل 
.م .كارع« 1/2 7116 ,350]هلإنآ (50) 
14 .مضو لللأمعوعرط'* .13150هئإمآ (51) 
1 .م ..لأط] (52) 
72-5 .جم .211/210 77:6 .0210لا (53) 
208 أكصتها /إ]/! .113 .م .أءترع 017/67 ما .350أهنانآ (54) 
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(131.)22 .م .مالع عوط .310 اأولانآ 
(27) ومن الملاحظ أن المناقشة المستفيضة فى كتاب الخلاف 10( ه/(1 11:6 ومقال 
5 تظير أيضنا فى عمل ليوتار عن "الرفع والإعلاء” 30 أاطناك. . وبالنظر 
أساسا إلى نظرية إلعرنه بيرك عخالاقا 5013700 التى تجعل من الإعلاء أو و الرفع تجربة 
عدم وجودء يُعراف ليوتار الرفم أو الإعلاء بأنه اخنزال اللغة أو اللواحة الفنية إلى ابيامية 
العرض أو التقديم النحظى دون سياق. "هل هذا يحدث”. ألا وتلك هى الحدثية المجردة من 
الحدث. وحألة مطموسة من التمثيل. بخصوص الحدث يقول ليوتار: قبل إثارة أسئلة عن ما 
فر ف و 1م د د 'أولا" أن "يحدث” الحده ث. فما يمدث 'يسبق" إن 
جاز القول السوّال المتعلق بما يحدث. .. الحدث يحدث بوصفه علامة استفهام "قبل" الحدوث 
بوصفه استفياما”. 
الاتتلمالك .لت .ونع أوامنها 716 دز “منت أصومدخ عط لمن نستاطنك مورت 
-196 .مم ,(1989 .اأعس٠اعناتا‏ اأحنج] كلظ ,فول الطصصيت) لحن نرم ح0) ته رمم 
21107 
96-7 .ترح كم مدر لة منهج رجق) 
(24) يرى ليوتار أيضنا- على غير مقتضى عرضضله- أن "الوجود' عند هيدجر ينطوى على 
مُخاطب محدد, وعلى وجه التحديد الإنسانية. لكن على فرض أن النيج الذى لا يمكن معه 
تجريد الدازاين والوجود واللغة من التعالق أو الإزاحة التى تشكلها. فإن كلمة “المْخاطب" تبدو 
غير ملائمة هنا بالمرة. 
10١ 1490).‏ هات انما ما عرلا عن[ «ر)) "ملنن ألا" يزان «رماررز رعن5 (59) 
150 .م ...نط1 (6)0) 
160 .م ,9486 ةناما 0 «ملاا عله ب0) (1953) تمعوط عط مأ عع ماو صما" (61) 


لزي" 
ا 


الفصل الثانى 


بلانشو: الفضاء الأدبى 


الكتابة, "تلك اللعبة المجنونة فى الكتابة" (مالارمه). 
الكتابة, ضرورة الكتابة: لم تعد الكتاية : (تلك الضرورة 
التى لا بمكن تجنبها) خادمة الكلام أو ما يُسَمَّى الفكر المثالى... 
فالكتابة التى تبدو مهمومة بنفسها فقطء ل تظل دون هوية 
والتى تثير تدريجيًا إمكانات هوية مختلفة عام عبر تحرير قوقا 
الأصيلة تحريرًا متأنيًا (أعنى: قوة الغياب الخطيرة)- هذه الكتابة 
ضربُ مبهم من من الوجود والتعالق ٠‏ خاو مؤجّلء مبعثر. وبذل 
تضع كل شىء موضع المساءلة. 
من بين الأمور التى يضعها هذا التصور الجذرى عن الكتابة موضع التساؤل أفكارٌ 
من قبيل: الله. الذات. الفاعل. الحقيقة» الوحدة ووحدة الكتاب أو العمل. 5 
هذه الدعاوى- المفرطة فى غلوها بل والعجيبة- فى الفقرة المقتبسة أعلاه 
بضوت يألفه قراء دريدا؛ مع أن هذه الفقرة ليست مأخوذة من أعمال دريداء بل من 
أحد أعمال موريس بلانشو. وتحديذا من افتتاحية كتابه حوار بلا نهاية ببوناءم انه 'لا 
.)١155( 7‏ والحق أن معظم أعمال دريدا تنطوى على ما يُبْديها متشابهة مع 
أعمال بلانشوء أو من الممكن القول بوجود سوابق ليا عند بلانشو. غير أن العلاقة 
بينهما- للحق أيضا- أعقد بكثير مما يْظنْ للوهلة الأولى. 
كما يمكن القول أيضا إن أعمال هيدجر المتأخرة تمثل مرجعًا ضروريًا لفهم 
إنتاج بلانشو النقدى والأدبى على السواء('". ويظهر من القراءة الأولى أن العلاقة 
بينهما غامضة غموضنا لا يقبل الفض» غير أنه يمكن الحديث عن أهمية هيدجر 
وأثره فى بلانشو من زوايا عديدة. ولعل أول ما يمكن تتبعه عند بلانشو أن الأدب 
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قد صار- فى العقدين الأخيرين- فضاء شبه متعال؛ وقول الوحوه :ؤكلامة. وقد 
هَيّأْ هذا التصور الذى يتداخل مع مفهوم الشعر الهيدجرى- دون أن يتطابق معه- 
سيافًا أنتج بلانشو عمله الأدبى ضمن حدوده. إذ ترتهن سردياته الأدبية (التى 
سوف نعود إليها مع نهاية هذا الفصل) ارتهانا كاملا بمفهوم هيدجر عن الشعر 
وتناهضه فى أن معاء كما ترتهن بإمكان ممارسة اللغة على نحو جديد بما هى 
نظام من الفكر ايوق لا يستقل بنفسه 011011110ع)»121. 


يرسم كتاب حوار بلا نهاية معالم تحول رئيس فى التصور الأوربى السائد 
عن الأدب منذ القرن الثامن عشر. ويمكن العودة بجذور تصور الكتابة الراديكالى 
المرتبط بمالارمه إلى الأفكار الرومانسية عن اللغة بوصفيها أفكارا تتعارض مع 
نماذج عصر التنوير. كانت اللغة والشعر فى هذا العصر- كما هو معروف جيذا- 
على وباط وقق ونكرة الصوكه زم يكن حا المجرة إن الصوت كدان وري 
على ما يُعنَّقَدُ- بالأمور الحميمة فى الحياة الذاتية» ومن ثمّ ببتصورات الشعر التى 
تراه تعبيرًا عن الذات» إلخ؛ وإنما لأن التصور الرومانسى عن الصوت الشعرى قد 
اندمج» أيضناء بعناصر غير ذاتية هى ألصق الآن بتصور الكتابة؛ أعنى علاقة ما 
ب روح حارسة 001000010 أو بعنصر غير بشرى فى الشعر. إذ يؤكد بلانشو 
تصورات عن الكاتب تراه مصغياء فى عملية الإلهام» إلى صوت ما يجعل من 
ضوك" لكاتب ثنبية ضوكا معان هذا "الصوث" لينن ضيوت: أجده بل هق ضدى 
شىء مجهول يسرى فى الفن؛ ولعله يتجلى فى حال الجنون (وقد وقف هولدرلن 
"هاذيًا" عند النافأة» فى حال من الجنون» حتى ينصت إلى هذا الصوت') (حوار بلا 
نهاية. ص .)١85‏ 

تفتح هذه الصورة التمهيدية- إلى حد كبير- الطريق أمام اهتمام بلانشو 
بالكيفية التى يؤكد بها شىءٌ "آخر"- وإنه لشىء غير ثقافى- نفسسّه فى الأدب. ومن 
ثم يغدو الأدبْ فضاءً يمرح فيه 'صوت" مراوغ عابر؛ يسعى إلى إيجاد أصله. 
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قد يفكر المرء مثلاً فى عمل من أعمال شيلى «58!611 "غنائية رياح الغرب” 006 
داز ١١)‏ »د 60("): فالقصيدة فى هذا العمل تواجه- على نحو غير يقينسى- 
الريا بوصفيا صونًا غير شخصى يمثل إلهام القصيدة وأصلها وزخمها(). فلا 
ينفصل "الصوت” عن فكرة مصدر العمل على أساس أن العمل يرتيط بهذا المصدر 
الارتباط الأوثق. وطبقا لبلانشوء يرتبط التحول المتعالى فى الأدب الحديث بالنزعة 
الرمزية 9121101151 فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر. إذ يشير الرمسز 
أمطددرزة إلى كل انفتاح العمل على التعالى 03252©:1062©0): 'يستعيد الرمز قوة 
المعنى. فالرمز قائم فى تعالى المعنى عينه. وتجاوزء" (إحوار بلا نهايسة. ص 
"). وإحدى نتائج هذه الحركة المتجاوزة كرفي القصن) التؤفت أعرن ويم الأذن 
بوصفه تمثيلاً دنيويا أو نظامًا مرآويّاء فيغدو نظاما يُقَيّمْ نفسه بنفسه بما له من حق 
خاص: 'تكف الكتابة عن أن تكون مرآة" (حوار بلا نهاية. ص 1087). ومع 
والازيية لد يعد كلا قطن قضياة موك ول فطذاء اكتادة تتطلطن: قرنييا عسي 
الدوام من القيود التمثيلية المحدودة. 

وعلى نحو فيه مفارقة» توجد مزاعم بلانشو الضخمة عن الكتابة جنبا إلى 
جنب تأبيد امت الإفاذة هيك الذائعة بآن, الفن:شئنع :من" الناضن 10 :هذا التأكيد- 
الذى أسىء فهمه إساءة كبيرة- كان معمولاً به عن قصد فى عصر جوته 6006© 
وبيتهوفن 190011011 ومن على شاكلتهم 8111 )©. ومع ذلك؛ لا خلاف على أن 
الفن قد صار محتاجا الآن إلى الدفاع والتبرير باستمرار. والحق أن الزيادة فى 
أعداد الكتب والمتاحف والمكتبات طرف فى هذا التدهورء كما أعانت هذه الزيادة 
على تضخيم صورة الفنان بوصفه 'خالق" أو شخصية فريدة. وتسييد ذاتية الجمالى 
فى أحوال الشعورء سواء تم التعبير عن ذلك أو التسليم به فى صمت!؛). 


)2( علن: الأودء قصيدة غنائية تمتزج فيها عاطفة الشاعر بتأملاته فى أمور الحياة. والكلمة إغريقية الأصلء. كانت 


تعنى الأنشودة التى كانت تؤديها الجوقة جزْء! من الدراما- المترجم. 
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والأكثر من هذاء لا تتماشى اهتمامات بلانشو مع أية نزعة إنسانية؛ فهو 
بتكب اما كزللنة الأدب يوسفه القاقة" أو "فنا" أو شان احتناعياة فك الشافعة 
فيما يكتب بلانشوء 'قائمة على تصور عن النزعة الإنسانية مفاده انعكاس الإنسان 
تلقائيًا فى أعماله؛ فلا تستقل هذه الأعمال عنه" (الفن الجديد ''1770:2 415" أغنية 
السيرينة. ص .)١185‏ 
وبرغم قوة عمل بلانشو وصعوبته؛» من الممكن تتبع حركة الفكر المتواترة 
على طول أعماله؛ وإِنْ يكن بقدر من المخاطرة. لم يكتب بلانشو عن اللغة شينا 
أزيد مما كتب هيدجر. فاللغة- إن جاز القول- تنعطفء بالأحرىء على نفسها 
لتتحدث؛ وحديثها ليس عن أئّ شىء سوى 'ماهيت'ها ذاتهاء وإن كان لا بد من 
إضافة أن "لا ماهيتها" هى الخاصّة الأكثر بروز! فى هذه "الماهية"”. ويتوافق هذا 
الطموح توافقا تامًا مع وصف بلانشو الخاصّة الشائعة فى الأدب الحديث ذى 
الدلالة؛ فى عمله الكتاب الاتى لتم موزل ما :)١555(‏ 
يكتب فاليرى 17016: "قصائدى هى لى» فلا هم لها 
سوى تأملاتى الذاتية عن السشاعر"؛ ويكتب هوفمان 
11011315121 : "يكمن اللب الأعمق الذى يحدد ماهية الشاعر 
فى حقيقة أنه يعرف نفسّه بوصفه شاعرً". وكذلك الحال 
بالنسبة إلى ريلكه 2116 فلا أحد يسىء تَنيل نفسه ليقول 
شعره الذى هو نظرية الفعل الشعرى هن خلال أغنية (الكتاب 
الأتى. ص 555). 
لقد غدا الأدبْ مهتا بنفسه اهتمامًا أساسيًا. وليس معنى ذلك أنه صار ينعكس على 
نفسه من خلال الكيفية التى يتحدث بها الشعر عن الشعرء أو من خلال تصور ما 
عن نزعة شكلية. فالأصح- فيما يرى بلانشو- أن الشعر قد غدا ميدان طريقة فى 
التعالى تتساعل عن شروط إمكانه الخاصة (القصيدة انفتاحٌ عميق على التجربة التى 
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تجعليا ممكنة) (لكتاب الاتسى» ص 58 ). وعلاوة على ذلك» تشكك حالة وجود 
الأدب فى التصورات المتعارف عليها عن الوجود نفسه. يتجنب بلانشو المدخل 
الذاتى والتاريخى السائد فى التعامل مع الأدب؛ فيجعله ميدان تأمل حياتى طويل فى 
حدود الفلسفة والدين: "العمل حركة تحملنا إلى منبع الإلهام الخالص الذى يصدر 
(الكتاب الاتى؛ء ص .)130727١‏ 
وتنطوى هذه الحركة على أوجه شبه واضحة بحركة الوجود وانسحابه كما 
يقدميا هيدجر فى تصوره عن الشعر 0108 ااء1!. غير أنه توجد د اختلافات أساسية 
بينيما. فالشعر م:اداء:12 الذى ييتم ببعث الوجودء حتى وإنْ تحقق أكمل التحقق 
عند شعراء بعينهم؛ لن يمكن تعريفه على الوجه الأدق بأنه لغة بأىّ معنى من 
معانييا المتعارف عليها. وإنْ توسعنا فى القول؛ فلا بد من ارتباط هذا الشعر 
11 بمغزى الموجود الإنسانى المتعين صلءوه2]. أما بلانشو فيهتم اهتماما 
تفصيليًا بالأدب فى معناه الضيق. ومن ثمء ففى عبارة - ل ليفيناس الآتية عن 
بلانشو يمكن أن نضع كلمة "الأدب” مكان كلمة "الفن" دون أن نفقد المراد: 
طبقًا شيدجرء يقدم الفقن- بمعناه غير الجمالمى- "حقيقة 
الوجود" وهى تشرق علينا وتلوح, ولكنه يفعل ذلك على غرار 
أشكال أخرى من التجربة. أما بالنسبة إلى بلانشو فرسالة الفن 
لا يضاهيها شىء آخرا' 
والأكثر من هذا أن الأدب شأن كتابى خالص: شأن من شئون الكتابة. 
فيما يرى بلانشوء ليست الكتابة فى جوهرها مهنة؛ ٠‏ أو حتى 'نشاطا ثقافيا"؛ 
بل دعوة تلاحقها طاقة دينية: وكونها كذلك ليس بأقل من كونها تنوكا وجوديًا. 
وبرغم ذلكء يعى بلانشو وعيًا تامًا الكثير مما يبدو إغرابًا فى هذا التنصور عن 
الكاتب: 
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كيف بمكن تكريس حياة تكريسًا كاملاً لمهمة تنظيم عدد 
معطى من الكلمات فى نظام معطى؟ هذه مهمة أصعب من أن 
الكتابة, بالنسبة إلى كافكاء, ليست سؤالا جمالياء وأن هدفه 
يتمثل- بغض النظر عن إبداع عمل أدبى قابل للبقاء- ى 
السعى إلى خلاصه وتحقيق مهمة حياته ("كافكا والأدب" اغنية 
السيرينة. ص .)"١‏ 


غير أن هذا "الخلاص" ليس هو الخلاص فى معناه الدارجء وإنما هو الخلاص الذى 
يناقض الأفكار الرومانسية الزائفة التى تنظر إلى الفن بوصفه تحققا ذاتَيّا أو تعبيرًا 
عن الذات. لكن الكاتب ليس حالما دينيًا. الكاتب من حيث هو كاتب- فى حقيقة 
أمره- لا أحد. إذ ليس الكاتب نائبا "عنا" أو عن الظرف الإنسانى. تتصدى الكتابة 
للعدمية أو اللاشيئية الكامنة خلف الموجودات. وتوجد أوجه شبه بين انمحاء ذات 
الكاتب عند بلانشو وتصور هيدجر عن تخلى الشاعر عن اللغة بما هى أداة. ففى 
مقال "العزلة الضرورية" علسأتامة امتتدعدوظ ع5 نقرأ: 
إلى درجة أن الكاتب, لكونه كاتبّا. ييصرف بالعدل 

والإنصاف وفقا لمقتضيات الكتابة؛ فلا يُعَبّرُ عن نفسه فيها من 

جديد, كلا ولا هو يدعوك أو يناشدك أو حتى يقدم حديث 

شخص آخر. حيثما يوجد الكاتب يتحدث الوجود وحده؛ ثما 

يعنى أن اللغة لا تتحدث عن شىء أزيد من أما توجك... 

وتكرس نفسها لسلبية الوجود الخالصة (النمضاء الأدي. ص ص 

0-5 ؟). 
لم تعد كلمة "الوجود" عمزءط- بوصفها مصطلحا- مهما كان معناها- ملائمة لما 
يعنيه بلانشو. ويتضح عدم الملائمة هذا الاتضاح الأفضلء حين نتأمل المنزلة التى 
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تحتنيا الكتاية فى فكر بلانشو؛ من خلال مباينتيا الملحوظة نما يسميه دريدا نزعصة 
مركزية الصوت :1:دؤوام)11010000م عند هيدجر ا إذ حين يصف بلانشو حركة 
الظيور بأنيا انسحاب يشكل خصيصة الأدب المائزة لى. نرى الكتابة" برن الى 
تزيح الشعر ببمناداء11: 


فتسم نفسها وتدرك نفسها وتختفى وار بلا اية. ص 


.))55٠ 
وتقل لكلاف وشو عن د راج إلى كته باتجناد كريد‎ 
د الأر بعة أو ألخم لمات يق‎ ١ متميزين ظلد فاعلين ع فرنسا على مدى‎ 


وكلاهما يميل الى اإزاحة الشعر 1110015 من 00 "الكتابة" م10 اول 
كان بلانشو- مع صديقه جورج باتاى »88):111 5عع20088)- مشغو/ : لا بتأويل الجدل 
عن هيجل ع1اءه 1ل ه'اني»1]1 تأويلا بدا أنه يسترد الكثير مما بقى ضروريًا فى 

الفكن الييجتى "دوق القتماء :إلى :زد هته المقالبة"التسقي اوقد اقش بيد لشفل 
على مدى عقد الأربعينيات- عن اتجاه بلانشو إلى وصف الفكر واللغة والنزرعة 
العتورية من كال مفهوم الكذاة المرقيط سكل مق الب شيه مرجلن نايتا 
7 ع هذا التصور' الجديذ عن الكتابة- وهو اكتشاف تصادف ملاحظته- العدية 


من ر مالارمه عن الكتابة الأدبية. . فقد ظهر نوعٌ من التأمل أو التفكير العميق 
فى كدان عند الوحونء و اناك احتل بمقتضاه "الأدب" 1 الككابة مكانة رفيفة: 


يبقى الآن أن نكسو هذا الهيكل العظمى ببعض اللحم. فيما يرى بلانشو. 
توجد العديد من الأسياب التى تجعل السلب تيكلا بالكتابة. فالكتاية. باختلافها عن 
الكلام؛ تنطوى على علة وجودها بما تفوم به من دور بعد لحظة ظهورها: يمكن 
قراءة الإلياذة 1!144 على الرغم من غياب هومر 110368 نفسه. فالنص المكتوب 
ينفى- بحكم الضرورة- حضور كل من مؤلفه وقارئه بانفتاحه على أفق غير 
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ميحدوة من القواء المستقبليين: 'تكسر الكتابة القيد الذى يوحَدُ الكلمة بىء وتدَمرٌ 
العلاقة التى تمنحنى دور الحديث ضمن حدود فيْمك لكنمتى التى أقولها على 
2225 أتوجه نحوك بالحديث... تعنى الكتابةٌ انسحاب اللغة من العالم (العزلة 
الضرورية". الغضاء اأدبى. ص 5"). الكتابة معناها مناقضة "التعبير عن الذات". 
إنها عملية جل وهجران. 


ويظير معنى السلب المضمر فى الكتابة- ظهورا عارضا نقريبا- فى قفسم 
باكر من أقسام تاب هيجل علم لهور الروح ادر زه مامت معاطم 
الوق ٠‏ وهو مرجع لآ غنى عنه عند الحديث عن فكر بلانشوا". وكانث 
المناسبة انتقاد هيجل "اليقين الحسى"' )نا 1105 0؟؟؛ ألا وهو الاعتقاد الجازم 
بأن المعرفة الخلة هل المطزقة التى يشكلها ما نتلقاه مباشرة من خلال حواسنا فقطء 
مثلاً: اليقين الظاهر الذى يجعلنى متأكدا من وجود المائدة بأن أمد إليها يدى 
وأنمسها هنا والآن. وكل ما يبقى 1 هو: هذا وأرا)ء هنا عروراء الآن 016ى. غير 
أنه يمكن' امتحان معدى .هذه التغبيراك- "هذا "هنا" "الآن "امن خلال ابسظ 
اختبارات الفكر. يكتب هيجل: 
عن السؤال: "ما الآن؟", فلنجب مثلاً: "الآن هو الليل". 
وحسبنا اختبار بسيط حتى غتحن حقيقة هذا اليقين الخسسى. 
نكتب هذه الحقيقة ولن تخسر الحقيقة شيئا حين نكتبهاء وقل 
أن تفقد شيئا لو حفظناها. وحين يصبح الآن هذا الظهر فسسظر 
من جديد فى الحقيقة المدونة وينبغى علينا حينها ادرب بأفا 
صارت ف غير محلهاة , 
ومع أن كلمة "الآن" يبدو أنها كذلك عند لحظة النطق بهاء فهى لا تستمد معناها من 
اللحظة التى يبدو أننا قابضون عليها. "الآن"- طبقا لهيجل- كلية لا ينفصل معناها- 
وهنا المفارقة- عن سلب اليقين الحسى الفعلى الذى يبدو أن,“الآن"” تدل عليه 


146 


وتستمد نفسها منه على السواء. إنها 'ليست هذا ولا ذاك؛ فتكون اللاهذا! -01: 2 
15" ولذا فهى كلية(). ولا تنفصل اللغة نفسهاء كما يظهر من لعبة الكتابة»ء عن 
السلب. اللغة تمنعنا عن قول ما نعنيه بالضبط. حين تشير إلى البيئة المحيطة بنا 
مباشرة ('ولا يمكن بالنسبة لنا حتى أن نقول أو نعبر بالكلمات عن الوجود الحسى 
الذى نعنيه")(). 
إن النفى الذى يُحول تعبيرات "هنا" و"الآن" و'هذا” ينطبق أيضًا على التعبير 
"أنا": 
يخوض اليقين الحسى تجربة الفعل الجدلى نفسها التى 
خاضها فى التجربة السابقة. ف انا - هده ال”"أنا"- أرى 
الشجرة وأجزم أن "ما" شجرة؛ فى حين أن "أنا" مغايرًا يرى 
البيت ويؤكد أن "هنا" ليس شجرة وإنما بِيئا' '". 
هذا الحل نفسه ينطبق هنا أيضنا. ف'أنا" ليست هى ما أستشعره نحو 'نفسى" "هنا" 
أو 'الآن". الأنا" أيضنا كلية: "حين أقول 'أنا؛- هذا ال'أنا' المفرد- فإنى أقول 
ترجه عاك كل انا “يكوق ناه نكل اناتسديا كن ما الول علباة 1 
وهناء. من منظور هيجلء تخوض الكتابة وحدها لحظة سلب أساسى لكل من 
اللغة وإنشاء التصور. ألا ويستحيل وجود الفكر دون هذا المركب من التباعد 
والنفى. يكتب بلانشو: "هذا ما قد بيّنه هيجل. "تبدأ حياة العقل مع الموت”"" (الفضاء 
الأدبى. ص ؟7١15١).‏ غير أن السلب عند هيجل يمثل لحظة واحدة فقط فى حركة 
الجدل عنده. وإذا كان اليقين الحسى يقدم الدليل على حجة لا تصمد طويلاء فإنه لا 
يُنَفَى إلا لصالح تصور أعلى عن المعرفة أكثر إقناعًا. هكذاء يتم استرداد السلب 
السام :قن اللعة وتسميده في الكلية المنيفقة مني كتهدى! ابد انا كل اناك ميق 
حيث هى أنا عقلى. 
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من المهم ملاحظة حركة الاستدلال فى حجة هيجل. فالفرضية التى مفادهما 
أن المعرفة هى معرفة المباشر فحسب- من خلال اليقين الحسى- تتنافض مع 
نفسيا عبر فعل الاستدلال الناشئ عنيا؛ فال أن 000 وال هذا وذط) يصيران اللا 
أن هدام و اللاهذا وط)-امه. والأكثر من هذا أنه بدلا من البقاء ضمن عملية 
النفى هذه. يرجع الفكر إلى تناول حركة المفاهيم التى كان قد خضع لهاء ويفسضى 
هذا التأمل الذاتى إلى ظهور تصور كلى بطريقة جديدة: ال آن واالل هذا من 
حيث هما كل. ويسير فعل التفكير قدما بوصفه تطورا ضروريًا نحو مفاهيم جديدة 
أكثر شمولاً. يتم تحديدها من خلال انعكاس الفكر على نفسه وهو يتأمل المعانى 
المضمرة فى نشاطه. لذاء فالكتابة عند هيجل لحظة مؤقتة من لحظات عملية إعادة 
تحويل السلب إلى إيجاب. غير أن هيجل يتغاضى عن حقيقة أن نفيه لتعبيرات "هنا" 
و"الآن" و'أنا" ليس فى أصله حركة نحو الكلية والشمول؛ فالنفئ متحقق فعليا مسن 
خلال وجودها المقروء أو المكتوب فى "هنا" أو "أن" أخرى: أو عن طريق 'أنا"' 
أخرى. إن عملية التوسط الانعكاسى. التى هى طريق الفكر. تتحرك عبر الكتابة 
والقراءة. غير أنه لا يتم التسليم بذلك. فالتعبيرات المكتوبة (أو المقروءة) بطريقة 
جديدة تفتت هى نفمنها سبيلاً للنفى من خلال قراءات/تدوينات مماثلة. عندئذ؛ تظهر 
كيفية فى الوجود- عالم اللغة المجازية أو الخيالية- تقع بين الخاص والكلى؛ وذلك 
أمر آخر لا هو هذا ولا ذاك (قارن ذا بتصور بلانشو عن المحايد «ع1نا»0)ء وفى 
الوقت نفسه تمثل هذه الكيفية الشرط المسبق للخاص والكلى. ومثالية العلامة؛ 
والإشارة المكتوبة؛ ليست مثالية الكلى ولا هى بَعْد مثالية المعطى الحسى -5©050 
8 (وإن جاز القول. فكل قراءة سَتواجه بتنوع لا نهاية له من الإشارات لا 
كلمات معيودة). تؤسس هذه المادية شبه المثالية- بما فيها من مفارقة- تصور 
بلانشو عن "الكتابة". إذ بقدر ما أن الكتابة هنا هى ما يجب على الجدل الهيجلى أن 
ينفيه (وفى اللحظة نفسهاء لا بد من استناد حركة الجدل إلى كيفية وجود ذلك الذى 
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يقوم بنفيه) تغدو صورة من الآخرية تشترط- بصفة شرعية حتما- أفكار النفى 
والرفع إلى الكلية. 
ومن زوايا عديدة: يستبق تصور' الكتابة الذى يطوره بلانشو على هذا النحو 
أفكار دريدا- فى نهاية الخمسينيات- عن مثالية العلامة المكتوبة. تركز مقدمة 
دريدا لكتاب هوسرل 11055001 أصسل الهندسسة يدرو مم0 و برزو نر" ") لني 
ممذالة» الكرونة :الف تعديد للق دوالك سوم عاض وكا ديه قاقة انق 
الهندسة. ٠.‏ ويرى دريدا- متفقا فى ذلك مع هوسرل ومختلقا عنه- أن الكتابة أولاً هى 
القن ندل غلن تفي المواش ره وكهعل: الكل لمكن مو قلا فارليقيا للقن ا ففية غه 
أنها - نانيًا- بتناهيها وشبه ماديتهاء تَحَوَلٌ دون أن يرقى الكل إلى حالة المثالية 
الخالصة. ويقدم هنرى ستاتن 5ع)ه)5 1179 الصياغة النافعة الآتية عن هذه 
المناقشة: 
إن هوسرل نفسه كان واعيًا بأنه يوجد مستوى آخر من 
المثالية بين جوهر العلامة المادى ومعناها؛ ألا وهو مثالية الدال 
فى "جسديته الحرفية"... وتعمغل حجة دريدا فى أن مثالية الدال 
تجعل من المستحيل عليه تقسيم العلامة إلى جانب دنيوى أو 
مادى وجانب مثالى, وترتيبًا على ذلك لا بمكن أن يوضع وجود 
١4 5 95‏ 
العلامة المادى بين قوسين لصالح مثاليتها” 2. 
وبما أن فكرة الاسترداد الجدلى عند هيجل لم تعد مقبولة فإن كلا من بلانشو وباتاى 
يستبقان دريدا بكتابة وافرة عن "اللاشىء” و"الموت" و"الليل' بوصفيا القوى التى 
تتأيّى على الترويض أو التحكم فيها من خلال وضعها فى إطار تصور ماأو 
مفهوم ما ('الموت" هو شرط إمكان أىّ مفهوم أو تصور)*"). لذاء تغدو "الكتابة"- 
إلى حد بادنانهم الجا الذي | لا يمكن التحكم فيه أو إعادة د تحويله إلى الإيجاب؛. كما 
تغدو أيضنا كيفية فى التعالى غريبة. ومن ثم. ستكون الكتابة ضرورية- فى 
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النهاية- لطرح 'السلب” جانيًاء ما دام لم يعد بالإمكان تعريفها من خلال 
معارضتها بما كاي وحين ربط بلانشو الكتابة ب فقدان لا يمكن 
استرداده(”')- فقدان الوعى والحضور والمعنى- يكون- فى منتصف الخمسينيات- 
قد استبق دريدا بخصوص الكتابة والرماد أو الكتابة بوصفها رماذً! وعداكه. 
ولا شىء جديد فى ربط الكتابة بالموت؛ فالاسم المدون مقذوف به نحو 
الكل لذا فهو موت مُدَخَرٌ بطريقة ما. عين أده يلوب بالحونة هنا اتتصوو 
بالانشو عن "الثقافة”" بوصفها إمكانا تصنعه قوة عَوّز وفقدان لا يمكن التغلب عليها. 
الكناية لوم قاف ب تفن سوك رقع فل اقل الثر لسن ولكار هر الانقطاع الجذرى 
الذى لا يمكن تفاديه. فال"أنا" التى تكتب لن تمثل- بعد هيجل- أية حياة ذاتية 
نحدسها حدسا مباشرا؛ ولن تكون- بعد باتاى- "أنا" عقلية كلية (كل شخص مسن 
حيث هو أنا عقلية)» ع 0 الغائب غير 
الشخصى "1" (:80”' أو "]7)1""). أما التعبيران هنا والآن فيغدوان مبهمين كذلك 
دون أن يغدوا كليين ("زمن اللازمانية غير جدلى: أغنية السسيرينة. ص اا 
وما يبقى يُسَمَيه بلانشو "قضاء الأدب" ععنغدعة)؟! 04 ععهمة: "زمن دون نفى بدلا 
من الزمن المنفى: زمن مبهم حين تغدو ال"هنا" غير قادرة على الإشار ة أضكلة: 
(أغنية السيريئة. ص .)٠١١‏ 
يُعَدُ مالارمه مرجعا متواتر! عند بلانشوا". والحق أن تصورات الكتابة 
والسلب وعلاقة الكاتب المتميزة بالغياب تجد أمثالها فى كثير من أعمال مالارمه. 
يكتب بلانشو فى عمله حصة النور بع برك بوم س2 )١355(‏ ملخصا مالارمه: 
إلام دف الكتابة؟ دف إلى تحريرنا من هذا الذى 
يوجد. ويقصد يمذا الذى يوجد كل شىى. غير أن ما يوجد فى 
المقام الأول هو حضور "الأشياء الصلبة الراجحة". ويدلنا 
حضور كل شىء على حيز العالم الموضوعى. ويتحقق هذا 
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التحرير بفضل الشىء الغريب الكامن الذى نبدع من خلاله 

الفراغ الخيط بنا فنضع مسافة بين أنفسنا والأشياء (حصة النترر, 

ص "5). 

ويمثل مالارمه بالنسبة إلى بلانشو ودريدا اسمًا يشير إلى كل ما يمثل 
مناهضة كبرى فى مجال الأدب7'). وترجع مقدمة كتاب حوار بلا نهاية إلى 
عالأرسة كثر [ "كجرية تلك الشبئع الى نظل شصيه “دنا والاكتن من هذا أنبه 
يمكن أيضًا القول مع مالارمه بأن كلمة "الأدب” تقتضى أن نكتبها بين علامات 
نتصيص (حوار بلا نهاية. ص 1). وحين طور مالارمه النزعة الرمزية تطويرا 
عق انافك سا هو طفن اوقا نهو تمتران + علنار تت الققاية نوري تفي :ذلك «الجقق 
يوجد” لصالح ما يدعوه 'المثالى", وهو مصطاح من الأفضل تركه بلا تعريف 
حاليًا. وتجد هذه الرؤية أصداء واضحة لها فى فكر بلانشو بما فيه الكفاية. يرى 
مالارمه أن النفى أو السلب الأصيل فى اللغة الشعرية يمكن عَدُه عملية تمحصيص: 
'"يقول مالارمه ما جدوى أعجوبة تحويل حقيقة من حقائق الطبيعة إلى اهتزازهما 
المتذبذب المشرف على الاختفاء: تجاوبًا مع لعبة الكلمة؛ إن لم يكن إلا لأجل 
احتمال أن ينبثق عنها مفهوم خالص لا يعوقه استحضار قريب أو ملموس" (ورد 
ذكره فى حصة الفور. ص 57). غير أنه طبقا لبلانشو لا توجد تصفية إلى 
المثالى. ويوصف الشبيه بالموت فى اللغة بصفة الطيفية والاتحلال. فالزهرة 
الشعرية ذات الطابع المثالى عند مالارمه تذعن لرائحة لَعَازر بين الحيساة 
والموت!''). وينشغل دريداء فى الغالب؛ بهذا الجانب من عمل بلانشو: كلمة لا هى 
غائبة غيايًا كاملاً ولا هى خاضزة حضورًا كاملاً؛ كلمة تقتات على ما يشبه الحياة 
فى الموفة: 
فى إحدى مقالات كتاب حصة انور )١555(‏ الأولىء يتبنى بلانشو- أثناء 

حديثه عن لغة الخيال- تفرقة مالارمه الأساسية بين اللغة اليومية الدنيوية وكتابة 
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التجو "انقاتفية عوالا اتكتلك نه القساتية نما عق التفار كن الذى كمه حي 
بين اللغة اليومية غير الجوهرية التى هى أداة تواصلء واللغة الجوهرية التى هى 
الشعر 1(1011)0115. ويتضح مدى قات بلانشو من مالارمه فى هذه المرحلة من 
حفيقة أن مقاله يركز على قضية الرمز والرمزية. 
تبدأ 'لغة الخيال" بمباينة لغة الحياة اليومية عن لغة السرد الأدبى. فعبارة 
تقال فى موقف يومى من قبيل "رئيس المكتب لديه اتصال تليفونى": تبدو متطابقفة 
مع العبارة نفسيا فى فصل افتتاحى من رواية ما (مثلاء رواية كافكقا القلعة 
ادم 1116). غير أن هذا التطابق فى الشكل يستر من وراءه اختلافا شاسعا بين 
ظو يسيم فى الوجوة قفن الشتاهد :الأول الكلنات. تطمور + فى سياق التحياة' الرومية 
العادية (المكتب. والموظفونء والعلاقات فيما بينهم: إلخ) حيث تتلاشى الكلمات 
سريعا. فأنا أعرف من هو رئيس المكتب. وما قد يريده منىء. وتبعات ذلك بالنسبة 
لىء إلخ» ومعرفتى الضمنية لا حدود لها فى نهاية الأمر 
بوضقئ قارنا: د يعى الكلمات التى لما معنىء فإن لا 
أستوعب الكلمات التى أقرؤها- والتى يتلاشى معناها- لا ولا 
المعنى نفسه الذى لا تقدمه صورة محددة؛ بل أستوعب منظومة 
العلاقات والمقاصد, كما أنفتح على التعقيد الذى يحيط بالموقف 
كله (خصة النور. ص .)36١‏ 
وبالتباين مع تلك اللغة اليومية التى لا قيمة لها سوى قيمة العلامة (التلاشى أمام ما 
تمثله العلامة)؛ء فحين ترد القيان ‏ تشنها كن ريو انه جا حتت فى قر لماوعو ا 
بوصفى قارنًا الصفحات الأولى من رواية ما فأنا (مهما 
كانت نوايا المؤلف الواقعية الطيبة) لست مجرد جاهل بكل ما 
يحدث فى العالم المستدغى أمامى جهلاً مطبقا؛ بل إن هذا الجهل 
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عينه يشكل جرءا من كنه هذا العالم وماهيته (خصة النرر. ص 


ص 84/ا- 8١‏ ). 


ص 
ومن البديهى أن الوسينة الوحيدة للدخول إلى "عالم” السرد 80100 “نه هى السرد 
نفسه. والمؤديات التى تنطوى علييا هذه الفكرة تغرى بلانشو بالعديد من التأملات. 
فهذا الافتقارز فى السياق أو العَوزْ فيه 0065م ليس عارضناء بل هو كنه الخيال 
وماهيته الحقة فيما يرى بلانشو؛ مما يؤدى إلى نتيجة مزدوجة: أولاء تعانى معانى 
الكلمات من نقص ما أو قصورء وفى الوقت نفسه تكتسب - ثانيا - قوتها الوحيدة 
من ابتكار ما يبدو أنها تمثله. فالكلمات وحدها تَظهر ما يبدو أنها تعيد تقديمه 
وتقذفه إلى الوجود )050[00. 

وكينتة "قدو لغة الخبال» النى يشكلا هذا العون أو الحرطناكة امه 
الطريقة الأوضح فى سلب لغة الحياة اليومية سلبًا فاعلا. عند هذا المستوى. تتولى 
لغة الخيال إيضاح “كنه" اللغة وماهيتها بأعظم مما تفعل لغة الحديث اليومى. 


لعله من الواضح أن بلانشو لا ييتم بالأدب بأىَّ معنى من المعانى التى 
تكون فيها الكتابة الأدبية محاكاة. ألا وتلك هى نقطة المقاومة الكبرى فى نصوص 
بلانشو "الأدبية" و"النقدية” على السواء؛. وأيضنا مقالات هيدجر المعنية بالشعر. 
فبالنسبة إليهماء ليست النصوص الأدبية فى النياية عن شىء ما؛ بل هى فى حد 
ذاتها هذا "الشىء” نفسه. وعلى سبيل المثال. فى قراءة بلانشو المتميزة لأسطورة 
السيرينيات 5:5605. لا تمثل الأسطورة شيئا: 'الأسطورة ليست تمشيلاً كنائِيَا أو 
أمثولة رمزية 'ج«مع»!1!ة: فذكل سرد يقاوم كفي لقاء السيرينيات و أغنيتهم الغامضة 


التى تكمن قوتها فى تصدعيا" |أغنية السيرينة. ص .)١١‏ 


_ 
ذو" 


فيل يصح بعدئذ القول بأن بلانشو يناهض المحاكاة؟ ليس تمامًا؛ إذ لا بد أن 
يفهَم تصوره عن الكتابة بين الموقفين الآتيين: الموقف الأول؛ ألا وهو 'نزعة 
المحاكاة 1واأع12)010اد: أئْ تصور أن العمل الأدبى بقلد ينا ماء تكد 
بالرجواح إلى ه هذا الشىء. أم! الموقف الثانى فهو "الأدبية" بامع انا 2 الأول 
الذءِ ى يعزله به الشكلانيون» ألا ا ومفاده تصور أن العمل لا يمثل شيئا ما ويقدم نفسنه 
بوصفخه أئر را امططوعا كلفة كلية: (وقد يرى المرء ل هنين مركي كنا نجاك 
بوضوح ضمن نطاق الفكر التمثيلى بمعناه الأكمل الذى عرضه هيدجر بالتفصيل 
فى عمله المعنون ب ئيتشهء العدمية). ولا يدع هذا الانقسام الثنائى أية فرصة 
لفضاء ثالث واضح؛ ألا وهو الفضاء الذى تحاول 'لغة الخيال" رسم معالمه. 


يميز بلانشو بين "التمثيل الكنائى” «وممع»1!ه و"الأسطورة" 00د و"الرمز” 
50121101 يقدم التمقيل الكنانى اللغة الخيالية بوصفها علامة أداتية على سلسئلة من 
الكل المنشطة رفو الك ارد قن تق لذن إلى ' رذن النان الرومى" (ضن 

31 )). أما الأسطورة فلا تفترض ال بين العلامة والمرجع؛ فالمعنى يجسده 
فواعن النيوك اللنيطوو فيه كنا لوا أن الأنبطور كيد القازية متاليات رمثي بشالكسة 
بدائية لم يتعلم فييا الفكر بَعْدْ حيلة التجرد عن الأشياء الفيزيقية. وأما الرممز فهو 
شغل بلانشو الشاغل. هناء يغدو السلب اللصيق باللغة أصليا. إذ المعنى فى الرمز 
سود وان لطس لاقن تمطد بو انها كن لمن تعر اتفال المسمدده 
الواضحة فى التمشِل الكنائى. ينفى السرد الرمزى ©أاهقمعهه عااوط مره 
كسرفجة مرطتو فاه بطري لاطو تدوالة اكت كانه المي فحن اربيز 
معني "كوقن' ]رام ]عدولا بقعنه بلانشن يتلك اتعنى موضوع يفيه أل فصيرف 
بعينه منفصل عن غيره؛ بل معنى العالم فى كليته والتجربة الإنسانية فى كليتها" 
(حصة لنور.ء ص 3). ولعل هذا الفهم يقودنا إلى مطمح قراءة الخيال الرمسزى 
بوصفه تحقيق 'معنى تجربة الوجود الأصلى" (حصة النور. ص 864). 
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وعلى هذاء تجسد الرمزية مظهر! إضافيَا من مظاهر السلب؛ كما تضع 
الوجود الواقعى الذى يشكل اللغة الخيالية بين أقواس. يرجع بلانشو بالرمز إلى 
تصور سارتر 536456 عن عملية التخييل؛ التى تَعَدُ طريقة فى السلب خاصة 
والأتيان "١‏ "رركن التراك الاسير يش كفك "قولية لصيل" ملقة دن ملكاك "لفقل 
تؤلف بين الصور التى يمكن إعادة تنظيمها بطريقة غير مسبوقة مع أنها مستمدة 
من التجربة. ومن ثم يمكن تخيل جسد الإنسان وله رأس ديك أو نجم يدور فى 
مدار عطارد. غير أن ثمة تواصلاً بدئيًا- فى النموذج الإمبريقى- بين الصورة 
الشعرية والعالم؛ فالمسألة كلها عبارة عن إعادة تنظيم. ومن بعد سارتر- طبقا 
لبلانشو- يتغافل هذا الفهم عن شىء جوهرى؛ ألا وهو حقيقة أن عملية التخييل 
يمكن أن تحدث عن طريق القدرة على فصل الواقع عن نفسه إن جاز القول؛ وبهذه 
الإزاحة التشكيلية تنفى عملية التخبيل الوضع العام المعطى. تلك هى قوة الوضع 
بين أقواسء والقدرة على الابتعاد عن العالم نفسه. ويغدو هذا التباعذ الذى يشكل 
عملية التخييل 'لعبة بدونها لن توجد صورة ولا تخييل» كلا ولا خيال' (إحصصة 
لقو تسن .08) :01130 فجي اعملية" النفين" القثر 6 علتتن: تست سان صحونة 
موضوع "إلى الذهن" حين يغيب الموضوع. وإنما: 

تنصب ح ركتها على تتبع- ومحاولة جعل نفسها- هذا 

الغياب بعينه على الإجمال»: فلا تجعل من نفسها هذا الشىء 

المخصوص حين غيابه, بل تجعل من نفسها- عبر هذا الشىء 

الغائب- الغياب الذى يشكله. فتجعل من نفسها الخواء الذى 

عي لكل عور يله وعلى بويد بريد مل من لننييها 

العالم الخيالى ووجود اللاوجود ما دام التخييل عملية نفى تقلب 

العالم الواقعى فى كليته رأسًا على عقب (حصة النور. ص 85). 


يفترض السرد الرمزى إمكان وجود موقف بين 'نزعة المحاكاة" و"الأدبية". ويمكن 
المرء الالتفات إلى أمر فى السرد الرمزى لا يُسلمْ نفسئه إلى وهم التمثيل. لا ولا 
يوجد على نحو ما يوجد العمل المبتدع. يمكن النظر إلى ما هو أدبسى بوصفه 
الإزاحة التشكيلية نفسهاء وبما هو 'فضاء' أدبى لا يتموضع لا ولا يندرج تحت 
أنماط المعنى المتعارف عليها. فالإسراف 0©55«» الذى هو ديْدن الرمز 'يتجاوز 
دائمًا أية حقيقة وأىّ معنى" (حصة النورء ص ©2066). 
ويجعل هذا الفهم من تجربة مالارمه- كما يراها بلانشو- إرهاصنا بالتفكيك» 
وإثباتا للسلب على نحو يمائل ملاحظة هيلليس ميللر 8111148 1111115 عن 'تحرر 
اللغة المتوتر من الواقع" (انظر أعلاه). ثم إن إسراف الرمز يعنىء أيضاء استحالة 
الحديث عن أىْ موضوع بسيط فى العمل: 
تتضمن عملية التخييل غيابًا مطلقًاء عاًا مقابلاً يحقق 
بالتمام والكمال- إن جاز القول- وجوذًا خارج الوجود 
الواقعى. وما من رمز دون هذا المطلب. ويحول هذا المطلب- 
الذى يعمل عمله من وراء كل الاتجاهات السردية- بين الرمز 
وأن يكتسب معنى محددًا أو يصير ذا معنى وكفى, عبر عملية 
نفى ناشط على الدوام (خصة النورر. ص 84 الإمالة من 
عندنا). 
يقرأ الرمز اودادهمو- وقد غدا هو السرد 1806)وممم- بوصفه عملية نفى للسرد 
ذى المرجع المحدد؛ وعلى المنوال نفسه سرد (76©10) هذا النفى: "الرمز سردهء 
ونفى هذا السرد. وسرد هذا النفى" (حصة النور. ص 685). يغدو الرمز- بتصوره 
على هذا النحو - لا شىءء فما هو إلا حركة إقبال وإدبار 'يتحركها النفى الناشط فيه 
عنى الدوام' (حصة النور.ء ص 84). وتكمن المفارقة فى اشتراط إمكان السرد 
على هذا النحو الذى هو أيضنًا نوع من العجز أو العطالة: 
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أحياناء يظهر النفىئْ نفسْه بوصفد شرط النشاط الكلى ى 
الفن واخيال, لذا فهو شرط السسرد ]1147701 (66011. 
ويظهر فى حالات أخرى بوصفه الجملة التى تُعْربُ عن إخفاقها 
واستحالتهاء ما دام النفى لا يسمح لنفسه بالتحقق عبر فعل 
السرد المكتمل (خصة الترر. ص 88). 
عند هذه النقطةء لعله من الفطنة- فَئْ النهاية- إسقاط مصطلح "السلب” على 
مضمرات “السلب" شديدة الهيجلية. ويقول بلانشو فى عمل لاحق: 'يظل. هذان 
النقيضان لصيقين أحدهما بالآخر لكونهما نقيضين فقط" (حوار بلا نهاية. ص ©). 
تشاكلاً: "العدمية أكثر جوهرية من اللاشىء نفسه. خلاء البين: فاصل يصنع 
تجويفًا باستمرار وَيْمَدْدُ نفسّه؛ اللاشىء بوصفه عملا وحركة" (حوار بلا نهاية. 
000 هذا التصور الجديد عن السلب لا يُعيّنْ العلاقة المنطقية بين المفاهيم عند 
تشبيد النسق الفلسفىء لا ولا هو السلب فى النزعة المادية الجدلية. إذ تظل هاتان 
الفكرتان- من منظور بلانشو- ضمن الأمور الدنيوية. وباقتراح تعبيرات من قبيل: 
"ليل أبعد من الليل". أو (التعبير الأقل غرابة) 'المحايد" عن)ن»: أو الفضاء/التباعد 
الأدبى عمل دمواءععمدره وعم يكون "الآخر'" «16)ن عند بلانشو - حاله من حال 
؟ى 5 1 
"السلب" عند سارئر- ادن موي ابول اتداسفيوت سين اللاتاهى- او 
الأصوب: فعل اللاتناهى- لا يحتويه أ نسق أو أىٌّ حد تصورى و3 تجريبى. 
يوجد مقال أحدث هو تجربة مالارمه ععدءتعدءة! ”قدت هاادةح (0555)ء 
يمثل بداية العلاقة التبادلية بين الكتابة عند مالارمه والشعر 010)د“1(1 عند هيدجر 
بطريقة واضحة”"). حيث يتضح أن قراءة بلانشو تهتم بفكرة العمل 0:1 ©)؛ 


|57 


وهو مصطلح يتمتع بقوة كبرى عند مالارمه؛ وأيضنا عند هيدجر فى عمله أصل 
العمل الفنى )علخ إن علره'١١ا‏ عط) 04 دأم 01 عد" .)١151735-19555(‏ تتحدد اللغفة 
الشعرية أو الجوهرية عند مالارمه- حالها من حال الشعر عدد)داء21- بعدم كونها 
أداة وببنيتها شبه المتعالية: 
لم تعد الكلمة الشعرية كلمة أحد. فلا أحد يتحدث من 
خلالما. وما يتحدث ليس أحذًا. إذ يبدو مد ن الأصوب أن 
الكلمة تعلن عن نفسها بمفردها. حينئذ, تكتسب اللغفة كل 
أخميتهاء وتغدو جوهرية (اللفضاء الأدي. ص .)4١‏ 
فى مقالة هيدجرء العمل هو "عمل حقيقة الوجود". والأكثر من ذلك أن العمل "لا 
يقوم بعملية إعادة إنتاج وجود خاص يحدث- ليكون حاضرًا فى متناول اليد فى ١‏ 
وقت معطى- بل يقوم على الأصح بتمثيل الطريقة العامة التى يأتى بها هذا الوجود 
إلى الحضور*). أما عند بلانشوء ف“"الشاعر ينتج عملا لغويا محضاء وتعود 
اللغة فى هذا العمل إلى جوهرها" : فالعمل قول: لازم غير منتعة. لعي ا ا 
العالم وامتلاكه بل 'لغة وجود صامت' ' (لفضاء الأدبى؛ ص ؟؟). العمل أكثر من 
مجرد أثر فنى: قلا يعكس شيئًا سوى كنه الكلمات' (الفضاء الأدبسى» 17 
وفى انعطافاته الداخلية» يهتم العمل اهتماما حثيثًا ب. مصدره الخاص وبكيفية إنشاء 
الوجود؛ ولق وضعنا فى الحسبان تصور السرد الرمزى الذى تحدثنا عنه من قبل؛ 
يعدو العمل فضاء يتحفق فيه "اللاشىء"+ أو “يتغبيرن أدق فصداء :انتقال دائم لا يتوقف 
من "الكل إلى اللاشىء" (الفضاء الادبى» ص "5 ). فمن ناحية أولىء يبدو أن 
الكلمات 'تتولد" عن الأشياء التى تستدعيها؛ غير أن كلية الأشياء لا تظهر إلا 
'بوصفها أشياءً تتلاشى' (لفضاء الأدبى. ص ":). وما تلاشيها سوى طريقتها فى 
الحضور "هنا" و"الآن". وعلى هذاء يرى بلانشو أن الانتقال الدائم - بهذا المعنى - 
يهيمن على قصيدة مالارمه “#سااع1» من خلال قضية الانتحار التى تعالجها 
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القصيدة. ومن كد تغدو كيفيةٌ وجود النص الأدبى قولاً لازمًا غريبّاء ينبت نفسنه 


بانتقاله الدائم إلى نفى نفسه بنفسه: 


يجعل العمل الأدبى من نفسه وجودًا. وتلك هى مهمته: 
أن يوجدء أن يقدم "كلمات بعينها كى يوجكد... وف ذلك 
يكمن كل غموضه" (مالارمه. رسالة إلى فيل جريفن. 8 
أغسطس ذ+)2 غير أنه لا يمكن فى الوقت نفسه القول بأن 
العمل يُعْرَى إلى الوجود, وإنه يوجد. إذ على الضد. ما لا بد 
من قوله هو أنه لا يوجد على النحو الذى يوجد به الشىء أ 
الو جود بوجه عام (النعضاء الأدي. ص 47). 
يتصلمق العمل ثنيكا أوي امن الموحودات يسبقهاء:ذون: أن يكون: فسئ ذنك إغسزاء 
بالتطابة بق مع مفهوم الشعر ع1(1“1)01 عند هيدجر . العمل مملكة "تتحقق فييا اللفة 
تحققا كاملا بالتزامن مع اختفائها. فكل شي كلمنةة وا ل عن" الكلمة قتا أي 
شىء. الكلمة ظهور' ما يختفى" إلفضاء الأدبى» ص 5 :). ويسمى بلانشو هذه 
المملكة "الخيالى والدائم وما لا آخر له (شى :126 ردن مدق هر نكي العبالم 
وامتلاكه؛ فيذه المملكة هى مملكة حدوث اللاشىء؛ حيث اللاشىء هو الفعمل 
الوحيد فيها 
فى هذا الفصل من الكتاب وصفت الفضاء الأدبى بطريقة إجمالية 
ابققاطية "فقن المقاك الأول تمعتق ل وضكت فى 'عسياتى متاقشنات: بعينها عن 
كُنْه اللغة المضمر وما ترتب عليه من نتائج عامة. والحق أن بلانشو ينشغل فى كل 
من مقالاته النقدية وأعماله الأدبية انشغالاً متواتر! بالطريقة التى 'يتجلى" بها هذا 
'الفضاء” الموحش أو هذا "التباعد". الذى يؤثر فى الممارسة الأدبية أو يقلقها. وإذا 
كان من اللائق وصف عمل بلانشو بأنه تحول شبه متعال تتحدث من خلاله اللغة 


ا 


الأدبية عن ماهيتيا/لا ماهيتياء فمن اللائق أيضنا إثارة التساؤل عن الكيفية لشم 


يحدث بها هذا التحول- فى حالات بعينيا- حتى يمكن تمبيزه بوضواح. 
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ينطوى هذا التحول على استشكال أقوى للغة- هى من وجية نظر بلانشو- 
غير متجلية من حيث المبدأ؛ إذ كيف يتحدث الغياب؟ ذلكم هو عذاب لغتنا فيما 
يكتب بلانشو: حين ينقلب حنينيا إلى النقص الذى يشكل- ويا لها من مفارقة!- 
قدرتيا على الكلام (حوار يلا نهاية. ص 2.0). يبدو أن الكلام أو الكتابة يمحوان 
المجال عينه الذى يسعى المرء إلى الحديث عنه. وعلى خلاف قول فيتجنشتين 


عع 11 المأثور. يذهب نص حديث إلى الملاحظة الآنية: 'فى النياية.» وكى 


يكون صامتاء من الضرورى أن يتحدث. ولعن بأية كلمات ا من 


الواضح أن الآخر لن يمكن "إدراكه" إلا عبر نوع من التخلى عن تصورات اللغة 
المتعارف عليبا أو تصديعيا(''). ويمكن التفكير فى طريقتين من طرق التصديع. 


عندئذ؛ يظير مالارمه مرة أخرى. وكما رأيناء يمنح بلانشو نصوص 
مالارمه قيمة كبرى لأنها تقوم بتصديع قيود التمثيل فتتحرر منيا. إذ بدلاً من 
تحن عذه اافخهالتحقيق القارات المساكاة أن الادوالكه' يتطون ميقيا ليق لقنن فسن 
فضائه النصى الخاص به. وما إن يتم تجنب التمثيل لن يعود نظام النص محتاجا 
إلى الخضوع لجريان الزمن الدنيوى وتعاقبه. يكتب بيتر دايان 8250101 ماع 
مقار نا مالارمه بالروائي : 'فى كتابه دثفقات مسن النقد مب © نه ومعرمودم 
يُعرّف مالارمه أدبه بأنه تجريد وإعادة خلقء فيستخدم الصور والكلمات بما هى 
صور وكلمات لينسج نماذجها. فتكتسب أسلوبا على قدر تراقصها. على عكس 
الروائى الذى يكتفى بالإحالة إلى الطبيعة”7""). هكذاء يتجنب العمل الأدبى خطية 
الزمن انليومى الواضحة؛ كما يتجنب بطريقة مماثلة أفكار البداية والوسط والنهاية. 
إن فكرة الفضاء الأدبى عند بلانشو - بالإفادة من مالارمه- معناها انفتاحه على بُعْد 
مكتلفه و اكز افف كين اضيؤزق حكاينة 'المكاق افيد يقي كوو المهافافه مدل د 
إبداع 'شىء لا يوجد على المستوى الفيزيقى" (دايان» ص "5). 
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يحلل دايان نمط المرجع فى شعر مالارمه على أساس تصور مالارمه عن 
التحويل الشعرى. فاللغة لا تتخلى تماما عن "الكلمة الواقعية"؛ نظرا لأن التمثيل قد 
تم تحويله إلى فضاء آخر. لم تعد الكلمة تشير إلى موضوع فى العالم المادى؛ فلا 
تبقى إشاريتها إلا بسبب خصائصيا الإيحائية» وما يمنحها المشاركة صداها الدلالى 
وخواصها الشكلية. فالكلمة مدونة فى سياق منفتح تمرح فيه. أو بمعنى فضفاض 
تدخل فى علاقات صوتية متشعبة الاتجاهات على نحو متزامن. لذاء يتجنب الشاعر' 
عند مالارمه الخطية؛. ويعطى أهمية غير عادية لتصميم الصفحة فى الطباعة 
والمسافات وعلامات الترقيم. إلخ. 


إذن» لا يقول الشعر شيئًا أبعد من نفسه. والتحويل- بحسب قراءة بلانشو- 
هو تحويل المرجع تحويلاً يعادل تدمبره. فعلى سبيل المقال. تتنائى استعارات 
مالارمه على الجمود. وتتمنع على محاولة فك شفرتها: 'الصور الشعرية التى 
يلاحقها مالارمه عالمها الطيران والتحليق؛ نفى الصور لا إثباتها" (إحصة النور. 
ص ٠‏ 5). بهذه الطريقة. تنجح الصور البلاغية فى الحيلولة دون إنشاء وجود على 
مثال الوجود الدنيوى. فالشعر يستبدل بالعلاقات التركيبية المتعارف عليها علاقات 
من طبيعة مرهفة تعطى اللغة معنى الحركة أو المسارء ألا وإنها حركة لا يُعَوَلٌ 
الانتقال فيها على أئ مكان للإقامة (حصة النور.ء ص ١؛).‏ كذاء يشير دريدا فى 
كتابه التشتيت 71 إلى مسارات العلامات فى نصوص مالارمه 
بوصفها صورا فى باليه» بما ينطوى عليه الباليه من استدارات كاملة؛ إلخ 
(لتشتيت» ص ١5١‏ ). 

ولو انتقلنا الآن بإيجاز إلى عينتنا التجريبية حتى نختبر هذه الأفقارء فلا 
يصعب رؤية أن قراءة قصيدة توملنسون المعنونة ب'قصيدة" قد تلفت الانتباه إلى 
تصديع فكرتى الخطية والتمثيل. إذ يبدو أن القصيدة مصممة على المستوى 
التشبيرى لعتم مداخل قدا 
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مكان/نافذة/تنظر إلى نفسها 
إن كلمة "نافذة”, التى من المستحيل أن تنظر إلى نفسهاء تبتعد وتزيحٌ نفسها عن أية 
زوع منلنة إوائعة فين وشتقيك 01 الأقرالن بالمبتى الى اطلام باشو 
فالنص الذى تفتقر عباراته إلى أية بنية نحوية يمكن التعرف عليها بتحديد الفعمل 
الرئيس فيها مثلأًء يُقَدمْ نفسّه على نحو مستوء أئْ بوصفه نوععا من الاستواء. 
وَيْحَدَدْ بلانشو تصوره عن “المحايد' #عادا»ه بأنه هيئة اللغة السابقة على هيئتها 
الخبرية (حوار بلا نهاية: ص 448)؛ بمعنى أن ثمة كلمات لا تنبت أىّ شىء عن 
العالم أو تنفيه» وإنما تسمح بتقديم نفسها للفضاء الأدبى طبقا للأصداء الشكلية 
والدلالية التى تفتتحها""). وذلكم فى الوقت نفسه هو فعل المباعدة أو التباعد 
عدأعهمه؟ وفعل التحييد عدأوتله” اناعد فى آن معا: "نقطتان راسيتان/يين تفاحة 
خضزاء الوفازة تختر انو فتيتو: القغاي ة كتاقة الى ج+ز كني ذاكينا اي الفتصام 
الأدبى الذى يجعلها ممكنة: 
ثمة انخلاع عن الزمن, كما أن ثمة اغخلاعًا عن المكان؛ ألا 
وهو انخلاع لا ينتمى إلى زمن, كلا ولا إلى مكان. ومع هذا 
الانمخلاع ندور فى فلك الكتابة'” "© (خطوة. ص .)٠١١‏ 

ومهما كان الهم الغالب على أية محاولة تتصدى لمفارقات التحول شبه 
المتعالى عند بلانشو- وفى حقيقة الأمرء فكرة التغايرية نفسها- لا بد من الوضع 
فى الحسبان ممارسته الأدبية» وبصفة خاصة نصوصه الغريبة المعروفة بأنها 
محكياته السردية 601145+ أو 'سرديات'ه 285811965. 

إن التعريف الذى أعطاه بلانشو- فى أواسط الخمسينيات- لمصطلح السرد 
1 (وهو مصطلح تتفرد به الثقافة الأدبية الفرنسية) شكل قدرًا من الانشغال 
المتزايد» فى هذا الوقت» بأعمال هيدجر المتأخرة. يميز مقال أغنية السيرينة 


8 51115 (الكتاب الاتىء ص ص 5-١‏ أغنية السيرينة: مقالات مختتارة؛ 
ص ص 5-91- 65) بين السرد )ع6 والرواية 0 (80:1'). ويُعراف 
المصطلح الأخير بغرضه الهادف إلى التسلية وتحويل 'الزمن الإنسانى إلى لعبة" 
(أغنية السيرينة, ص .)١١‏ ويشير بلانشو أيضنا إلى التسلسلية راتام امعو فى 
الروابة؛ ففى حالة قصة عوليس 5م5ورا] والسيرينيات ومعم581 تكون الووائية بسط 
رحلته بوصفها سلسلة من الحلقات الأدبية متماسكة المعنى. ويظل تعريف الرواية 
ا20 على هذا النحو اختزالياء بل وساذجاء لا يعارض فكرة السرد 0606 
المعارضة الكاملة؛ بما هو طريقة فى اللغة يْفَهَمُ أن الرواية 00:61 تقاومها. ثم يشدد 
بلانشو .على النزعة الإنسانية الاضيلة (من منظوره) فى صصبور الزوايسة 01دوم 
بوصفها حالة "الزمن الإنسانى" المهموم بالانفعالات الإنسانية (أغنية السيرينة» ص 
.)"١‏ غير أن السرد 66016 عند بلانشو يباين هذه النزعة الإنسانية. السرد عنده 

يقة فى الكتابة يمكن وصفها مؤقتا بأنها 'انعكاسية' و"لازمة غير متعدية” على 
السواء. بذاء يظهر السرد عند بلانشو بوصفه حالة معذّلة من المشعر ع« داغداء21 
الهيدجرى. فيذكرنا بممارسة هيدجر الأدبية فى مقالاته المتأخرة. 


يقرر بلانشو أن السرد 6016 يحكى حدثا واحدًا (على سبيل المثالء لقاء 
عوليس مع السيرينيات أو أهاب مع موبى ديك). وتلك حكاية. على الأقل فى 
مستواها الظاهرىء "يبدو أنها تتوافق بنيويًا مع حركة السرد بمعناه التقليدى'. غير 
أن الفارق ينشأ من أن هذا الحدث المحكى غير عادى؛ بل ومذهلء ولا يخفضع 
لقوانين الزمن العادى. كلا ولا للواقع العادى ("'والحق أنه لا يخضع لأىّ واقع" 
(أغنية السيرينة. ص 55)). وبتعبيرات سرديات 56105 بلانشو على الأقل» يمكن 
شرح كلمة 'مذهل" بالرجوع إلى ما يسميه بلانشو فى كتابه حوار بلا نهاية 
"التجربة الحد"؛ ألا وهى تجربة يستجيب فيها الوعى واللغة لحدود إمكاناتهما: لقاء 
غير متوقعء إما جنسى أو صادمء إلى درجة أن اللغة لا تقدر على التعبيير عنه. 
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ومن ثمِّ يظل غير متجانس مع أشكال الشرة الت ينتكها هذا اللقناء!"" وعدا 
يتميز السرد )ز»6» عن الرو اية 0961 'للتى لا تكرر إلا أحدائًا معتادة يمكن 
تمدينهيا [و] تضمر الإبقاء على خاصتها الإيهامية” (أغنية السيرينة: ص ؟15). 
يضعنا تمييز بلانشو للمبرد 61 عن الخيال 156108 هنا- على أساس أن الأخير 
'يضمر الإبقاء على خاصّته الوهمية"- فى قلب معضلة. فالاعتراض الضمنى على 
أن عوليس وأهاب يقومان بلقاءات فى الخيال مردود بأن الحدث الجارى فى السرد 
)60 لا يتميز عن حدوثه بوصفه سردا )أع66. إذ يتجنب السرد غ561» سواء كان 
خياليَا أم لاء أفكار التمثيل؛ لأنها لا تلائم كيفيته اللغوية الخاصة؛ حاله فى ذلك من 
حال تصور الشعر 101011028 عند هيدجر: 
سنفتقد بؤرة السرد موأاوعمدد [)أعمم] إذا نحن فهمناه 
بوصفه علاقة واجبة بحدث غير عادى قد وقع فعلاً علينا محاولة 
تقديم قوير ع ليس السردُ تقريرًا عن الحدث بل هو الحدث 
نفسه 57 حدوثه والمكان الذى سيحدث فيه: إنه فعهل 
الحدوث المتعلق بما يحدث, وقوته الجاذبة هى الى تكن الشرة 
من أن يحدث (أغنية السيربنة. ص 57 الكتاب الأتى؛ 
ص .)١5‏ 
يبدو أن السرد )61 هنا ينعكس على نفسه: هو الحدث الذى ينسردء 
ويشترغ السرد 10 . غير أن الفقرة السابقة والفقرة الآتية تستلزمان تعقيدات 
وشروطا بعينها: 
لا "يتعلق" السرد إلا بنفسه. ألا وإن هذا التعلق لهو 
الذى ينتج ما يتعلق به بينما يحدث التعلق نفسه. فما من إمكان 
له بوصفه فعل تعلق إلا وهو يحقق/يشترع ما يحدث فى فعل 
التعلق نفسه. ما دام يتضمن البؤرة أو المستوى الذى عنده 
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يندمج الواقع- الذى يصقه السرد دون توقف- مع واقعه بما 
هو سرد؛ يبرره ويتبرّر به (أغنية السيرينة. ص 5, الكتاب 
الأتى. ص ص .١5-1١54‏ وقد قمت بتعديل الترجمة). 


وتحتمل هذه الفقرة- وهى أعقد ما كتبه بلانشو عن مالارمه والنزعة الرمزية- 
تدايل مدنا كت اسرد 661 فى تعلقه» يُنتج نفسه بما هو موضوع نفسه. ومن 
الواضح أن هذا "الموضوع" غير تمثيلى ما دام لا يزيد عن كونه فعل التعلق نفسه. 
ومن الوهلة الأولى» تلك هى فكرة الاشتراع 030403686»., كما لو أن حركة النص 
تنطوى على ما يشبه الموسيقى فى تزامن دالها ومدلولها. غير أن هذه الحال ليست 
هى الحاصل هنا. فالفقرة تميل إلى دمج السرد 66014 بحدثه المتعلق به ميلا كبيراء 
كما تلح- بالقدر نفسه أيضا- على جعلهما منفصلين عبر علاقة اعتماد أو تشكيل 
متبادل 'نْبْرّر” أحدهما الآخر من خلاله. وعلى المستوى الطبولوجى. فالحركة بين 
هذا السرد 601 وحدته حركة لولبية متقاربة لا تكف عن الاتجاه نحو الداخل دون 
توقف. من هناء أهمية التعبير 'دون توقف” أوومه ومهو المحذوف من ترجمة 
رابينوفيتش ا100014ط182: حركة التعلق "تتضمن البوؤرة أو المستوى الذى عنده 
يندمج الواقع- الذى يصفه السرد 6016 دون توقف- مع واقعه بما هو سرد )60-' 
(التشديد من عندنا)؛ والاندماج دون توقف عملية محايثة لا تنتهىء يندمج فيها 
السرد 76016 بحدثه اندماجا غير تام. 

يقرأ وصف السرد 6010: وحده بوصفه مجرد عينة انتقائية من النظرية 
الأدبية. غير أن هذا الوصف يدخل أيضنا فى حوار ضمنى مع مفهوم السشعر 
8 عند هيدجرء وإنه لكوان ينشغل بقضايا أوسع. منها مكلا أن الفرق بين 
الأدبى والفلسفى لم يعد فرقا ذا بال. إذ تنطوى العلاقة بين السرد )61+ وحدثه على 
تحويل اللغة تحويلا يشبه التحويل الذى يصفه هيدجر بأنه 'انعطافة” عن اللغة 
التمثيلية. وفيما يرى هيدجرء ليس المجال الذى توجّه هذه الانعطافة نفسها إليه 
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حركة فعليةً موجودة من قبلء فالانعطافة لا تزيد عن كونها عملية التحويل التى تتم 
فى اللغة التى تقوم بهذه الانعطافة. 

يشرهب ذلك » كل الزمانية- بما فيها من مفارقة- الفضاء المنفتح فى 
السرد )6601. فهى تبدو "أصل" العمل و'ثمرته" فى أن معا. وتنجم المفارقة عن 
عدم تقبل بلانشو فكرة الإبداع الذاتى أو إبيداع المؤلف عند الحديثن عن مقومات 
الأدب الأكثر جوهرية. ولعل المقارنة بهيدجر ذات نفع واضح هنا. إذ طبقا له. لا 
يُعتبر "الفعل" الإبداعى إلا بالاستناد إلى انقذاف وجود العمل الفنى نفسه. فالففان 
يستجيب لانقذاف أصيل عبر ظهور العمل!'"؛ ويتمثل مجهوده فى ترك مشروع 
العمل بوجد وإخلاء السبيل أمامه حتى يوجد ©<5-)»1. على هذاء يغدو "الإبداغ" 
حركة ظهور بعد استتار أو زوال حجاب؛: يضطر معها 'المبدع' إلى أن يرضى 
بدور هامشى يثير الدهشة. ومن الواضح أن النهج السائد فى التعامل مع النتصوص 
الأدبية بوصفها رؤى وإنجازًا ومحلاً لمؤلفيها نهجٌ مستغربْ تمامًا على مطلب 
هيدجر هنا. 

أحياناء يؤكد بلانشو- فى وصفه- الفضاءً المحايدٍ (أو "الزمن الميت") بما هو 
نتاج العمل المتحقق: "إنه ما يحققه العمل» والكيفية التى يُثُبت ال 
الذى لا بد على العمل فيه “ألا يسمح ببيرهان منير سوى فعل وجوده' (مالارمه)" 
(الفضاء الأدبى. ص ؛ ؟). وفى أحيان أخرىء توصف هذه العطالة المركزية 
وتامعم1 اقعادع بأنها منبع العمل ونقطته البدئية: 'نقطة تسبق كل نقاط البداية ولا 
شىء يبدأ منها... يغدو معها العمل- من خلال الفنان- هما وبحثًا بلا نهاية عن 
أصله ونبعه' (الفضاء الأدبى؛ ص 5 4). ولا تَناقض هنا؛ فكما أن العمل المتحقق 
يتمنع على القراءة الخطية (البداية والوسط والنهاية) (انظر أدناه) #عذلف تتشكله 
تكوينيًا حركة لعب مرح: ينفتح من خلالها الفضاء المحايد عبر اللغة التى تجعله 
ممكنا: 
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السرد حركة نحو نقطة ليست معروفة أو مجهولة أو 
غريبة فحسبء بل تبدو هذه الحركة بلا واقع سابق منفصل عن 
هذه الحركة, بل وإهها حركة اضطرارية تعتمدها قدرة السرد إلى 
الحد الذى لا بمكنه أن "يبدأ" قبلهاء فهى وحدها السرد. وهى 
وحدها حركة السرد غير المتوقعة التى تقدم الفضاء الذى تغدو 
فيه هذه النقطة حقيقية وقوية ومغوية ر(أغنية اصرف 
ص ؟52), 
وبشكل أكثر تحديذاء يكتب بلانشو عن رواية هرمان مياقفل 
مسوبى ديك عاء21 2101 11 سدمحنة18: 'من الحق تمامًا أن أهاب وحده 
يقابل موبى ديك فى رواية ميلفل؛ لكنه من الصحيح بالقدر نفسه القول بأن هذا 
الثقاء هو ما يُمَكْنْ ميلفل من كتابة روايته" (أغنية السيرينة ص "1). العمل ناتج 
عن وجوده عبر الكاتب؛ وليس هو بخلق يخلقه المؤلف. وترْدُ الكتابة على نزوة 
'الاهتمام بالعالم عينه الذئ يك عنه وتمثله وتعرضه انطلاقًا من التناسب معة" 
(أغنية السيرينة. ص .)١١١‏ 
وبالر جوع إلى مقال ليفيناس "الواقع وظلة" 582008 عاض ممه نوؤزادء 2 
(0544) يمكن إيضاح جانب إضافى من جوانب اختلاف بلانشو عن هيدجرء 
وبصفة خاصة على مستوى استخدامه مصطلح "الخيالى'. يفصل بلانشو الفن عن 
تصورات الحقيقة والإدراك التى أخضعه لها هيدجر ببراعة؛ غير أن هذا الفصل 
ليس بجديد؛ فقد ذهب ليفيناس من قبل إلى أن الفن 'حدث أنطولوجى مستقل 
استقلالاً تام" (ص "). الفن عالم من الصور 18865 وليس عالمًا من المفاهيم 
15 فالفن يتحاشى 'طرق الإدراك والحقائق العلمية' (ص ")؛ كما أنه "لا 
يتضمن مفهوم هيدجر عن “نر ك الشىء يوجد +-ومة)غ»1"” (ص ”). 
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تستند مناقشة ليفيناس استنادًا كبيرًا إلى فكرة وجه الشبه 00 «آادمء5» التى 
هى الأساس فى تكوين الصورة ع8هم!1؛ إذ من خلال وجه الشبه ترتبط الصورة 
بموضوعها ارتباطا بديهيًا. غير أن وجه الشبه لا يُعَدُ إضافة إلى موضوع 
الصورة؛ كما لا يُعَدُ اشتقاقا أنطولوجيًا؛ بل يشارك فى الموضوع نفسه. ويرجع 
إمكان الشبه إلى أن الموجودات نفسها تتأثر بنوع ما من اللاوجود: 'الوجود هو 
ذلك الذى يوجدء ذلك الذى يكشف عن نفسه فى حقيقته. وفى الوقت نفسه يسشبه 
نفسه, وهو صورة عن نفسه" (ص 6). يبدو أن ليفيناس يستدعى مناقفشة هيدجر 
التى مفادها أن تصور الظاهرة- والظاهرة هنا بمعنى ذلك الذى يَعْرض نفسله- لا 
بد أن يشمل إمكان المظهر والتظاهر ويتقبلهما على أساس أنهما محايئان فى 
الظاهرة. وبينما يميل هتدج إلى الجزم يتعريف الفن بأئسه حركة زوال حجاب 
وانجلاء. نجد ليفيناس يربطه بحركة شبّه/مواربَة أو حجاب لا مفر منها. إن 
اللاحقيقة 'ليست فَضلة وجود مبهمة؛ بل هى خصيصة الوجود الملموسة عينهاء 
وعبرها يوجد الشَبّهُ وتوجد الصور فى العالم" (ص "). فالخيالى هو تمثيل كنانى 
00 يحبل الواقع بمظهره. مسافة أصيلة فى عالم الأشياء المتقارية نفسها: 
ن الوعى بغياب الموضوع الذى يميز صورة ما يعادل غيرية وجود الموضوع؛ 
عسف تلد أشكاله الجوهرية بوصفها ثيابًا يخلعها بالانسحاب" (ص 7). ومن 
خلال مقال ليفيناس "الواقع وظله". تتضح أيضنًا- على نحو دقيق- الحركة الزمنية 
/ تميز السرد )260؛ حيث يتجنب ليفيناس الحديث عن أسبقية الواقع على الفن» 
و العكسء» على أساس أنه كلام غير ملائم ('هل يحاكى الف الطبيعة أم أن الجمال 
الطبيعى يحاكى الفن؟" ص "). إن "الصورة"- وهى مجال الفن- شكل من اللاواقع 
فى الواقع. "لا توجد الصورة أولاً- الصورة بما هى رؤية الموضوع بشكل 
محايد- وبعدئذ ذ تختلف عن العلامة أو الرمز لشبهها بالأصل؛ فالحياد الذى يميز 
وضع الصورة هو نفسه وجه الشبه" (ص 8). لذاء تعمل المسافة الأصيلة فى 
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العلامة أو الرمز- طبقا لبلانشو- عملها فى الصورة. وترتيبًا على ذلك؛ حين يعود 
المرء إلى تصور السرد )01 فى مقال بلانشو عن مارسل بروست- آععمة31 
)دناهء يجد أن ما لد به لبروست- فى تجربته المتميزة المتعلقة بالزمن 
و"الذاكرة"- كان عبارة عن لقائه (ألا وهو لقاء يشبه لقاء عوليس أو أهاب) 
بالفضاء الخيالى بما هو نفسه وجود الأدب: الفضاء الأدبى. إذ حين يصف بلانشو 
وعى بروست يربطه ب: 
تحول الزمن إلى فضاء خيالى (ألا وإنه فضاء يميز الصور) 
وإلى غياب دائم التغير لا تراكمه الأحداث تراكمًا منظمئا لا 
ولا تعوقه أشكال الحضور. وإلى خواء ينعاد توليده دون 
انقطاع. إن البعد والمسافة *ما الفضاء وأصل التحول: عندئد 
تغدو العا حة السيكولوجية بلا فائدة؛ لأنه لا توجد تقس همساء 
فما يوجد فى الداخل يتخارج. يغدو صورة (اغنية السيرينة. ص 
ص58- ٠.4؛‏ والتأكيدات من عندنا). 
من يكتب هو "الآخر بتمامه وكماله" لا بروست الشخص: الآخر بتمامه وكماله من 
حيث هو "'حاجة ماسّد إلى الكتابة". فحركة الفضاء الأدبى هى التى تستخدم اسم 
بروست لتؤكد نفسها بجاذبيتها الدائمة (الكتاب الاتى: ص .)١5:‏ ويتضمن حديث 
بلانشو عن بروست مناقشة التحليل النفسى؛ ففى حين يتحمس بلانشو للتحليل 
النفسى على أساس أنه شكل جذرى جديد من أشكال الحوار. نراه يذهب إلى أن 
فرويد وأتباعه متأهبون دوما لتحويل الأشياء التى لا تترابط فيما بينها إلى موضوع 
مترابط حين يوقفون حركة الغيرية الدائبة فى اللغة الحوارية. 
حينئذء يظهر تصور بلانشو عن السرد 56016 بوصفه تفعيلا لتصور السشعر 
1118 يدين به- إلى حد ما- لمقال ليفيناس عن التخارجٍ والخيالى. وعلى 
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سبيل المثال» يستدعى حديث بلانشو عن بروست فكرة ليفيناس عن 'تخارج 
الداخل"؛ ألا وإنها فكرة نُجَرَبُها فى عالم الأحلام الخيالى بوصفها شكلاً من الوحشة 
والشعور بالغربة (ص ؟). 

ولننتقل الآن إلى العمل الفذء الانتظار النسيان» ألا وهو سردية كتبها بلانشو 
عام .١137‏ إحدى طرق معالجة هذا النص مسألة الحوارء ففى هذا الوقت- كما 
رأبنا- كان الافتتان بأعمال هيدجر طاغيًا. والحق أنه يمكن القول بأن هذه السردية 
تمثل شكلاً من الممارسة الأدبية التى تتفرع- فى العديد من نواحيها- عن تجارب 
هيدجر مع صيغة الحوارء وذلك قول يقبل الأخذ والرد. 

يشير بلانشو فى مقاله "آثار” ونم»وم592) ١157‏ إلى أن الحوار شكل 
ينطوى على نوع من العنفء عبر القيود التى يفرضها على المتحاورين ما دام 
يلزمهم بالحديث والاستماع تباغ ا (وللمرء أن يتذكفر تراسيماشوس 
وناداء 1235912 الذى كان يتصيب عرقا من شدة الغضب فى محاورة أفلاطون 
الجمهورية ٠:اذءام»8).‏ ويؤدى مثل هذا الوصف بالضرورة إلى قضية إمكان 
وجود شكل جديد من الحوار يتخلى عن سياق القوة: "التعبير دون سلطة» وإنْ جاز 
القول. دون قوة" (ص فهل من الممكن أن تتحقق مثل هذه اللغفة 
السلمية ععهناوده! عثمءم1 فى الحوار؟ ثم أفلا يمكن تحقيقها بوصفها حوارًا؟ 

من الممكن قراءة نص الانتظار النسيان كما لو أنه يجيب عن هذا السؤال. 
فيو تفده ليد طواز | عنام بل شدن كه عد شك نيه لحار معظة النشى و«ومسياق 
الحؤاال فياه الكتاب كله. و"السياق" عبارة عن تبادل كلامى بين شخصيتين محددتين 
أدنى التحديد. من جنسين مختلفين» يمثل العف الأصيل فى الحوار واللغة عندهما 
موضوغ خلاف مستمر. وحال سردية الانتظار النسيان من حال السرديتين اللتين 
ناقشتهما من قبل؛ فهى أيضنًا لقاء يحدث فى غرفة سكنية كبيرة غير واضحة 
المعالم إلى حد ماء يسكنها المتحدّث الرجل. والعلاقة التى تجمع المتحدّثين معًا فى 
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هذا المكان المحدود علاقة توتر حاد: علاقة تجاذب وتنافر. وإذا كان من الصعب 
تمييز صوتيُهما والأصوات الشارحة 5303701605 الأخرى التى تظهر فى النص 
على هيئة مستغربة من التعليق على الذات؛» فذلك لأن موضوع الخلاف فى 
علاقتيما هو العلاقة نفسها. تلك هى قضية اللغة بوصفها أفق قرب وَبْعْد فى آن 
معا؛ أفقّ تحولات تطرأ على تصور ذاتيْهما وطبيعة العلاقة التى يكابدانها عبر 
تحول اللغة نفسه. وبينما ينساق النص خلف أعنف شكل من أشكال التعرية الخطية 
من خلال اشتراع تقلبات هذا التحولء نراه يستخدم مجموعة متميزة من صيغ الفعل 
الزمنية وصور من التكرار تجعل النص مثالاً على الانحراف الزمنى. أما الحدث 
الحاصل بين المتحاورين ف"هو حدث يتعلق بما يحدث؛ وقوته السحرية هى التى 
تمك لوده 1100 مه [)ن6م] من أن يحدث" (أغنية السيرينة. ص ”2)57 ألا 
وإن هذا الحدث لهو حدث تحويل اللغة الذى هو نفسه السرد )6م( ). 


إن السردَ 60164 الذى يُعَدُ- بلا خلاف- طريقة الأدب أو الفلسفة- حاله من 
حال محاورات أفلاطون- شكل هجينْ. ويشترع السرذ 6010- وإن كانت هذه كلمة 
مفرطة التبسيط- مناقشة بلانشو المعقدة مع اثنين من المفكرين المعاصرين هما 
هيدجر وليفيناس. يبدو من الوهلة الأولى أن هذا الاشتراع هو الأمر الأكثر 
اعتباراء ومن خلاله كثيرًا ما يخالف بلانشو هذين المفكرين» وسوف أتحدث عنهما 
تباعًا. 

أول نموذج يظهر فى تلك السردية )661 حوارات هيدجر. وقد كانت فكرته 
عن التحرير فى اللغة ومن خلالها نوعًا جديذا ممكنا من الحوار تحدث عنه بلانشو 
أيضًا فى مقاله "آثار' 5»ع178. ومن الممكن قراءة البلاغة المعقدة النى تنطوى 
عليها 'الانعطافة" بوصفها نموذجا نافعًا فى علاقة السرد )601 بحدئ(له) عند 
بلانشو. يعتمد قسم من كتاب الانتظار النسيان فى بنائه على ورقة بلانشو التى 
شارك بها فى الاحتفال بعيد ميلاد هيدجر السبعين» وهى بعنوان ('الانتظار")!7". 
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والحق أن فكرة الانتظار »)1701460 لا تتميز فى الغالب عن فكرة الانتظار ٠١81)‏ أو 
فعل الانتظار ع21)12؟7 عند هيدجر فى عمله محادثة على الطريق الى البلدة. كما 
أن بعض المقتطفات من كتاب الانتظار النسيان تبرهن على أنه: 


ها إن ننعظر شيا ماء فإننا ننتظر أقل القليل (ص 7). 
الانتظار المتوحد الذى كان فينا وقد غدا الآن خارجناء 
هذا الانتظار هو انتظارنا دون افسنا أنامط 5 كزنان 5آ 
5 5ن يرغمنا على انتظار أبعد من الانتظار الذى هو 
أنفسناء غير تارك لنا شيئا سوى الانتظار (ص ١”؛‏ التشديدات 
من عندنا). 
إنها قضية انتظار 'ذلك الذى يحجب نفسه مستترا بينما لا شىء محجوب يستتر؛ 
كلك الذى تنيت القننه كو “أنه اول لفون دار "كنمه كلك الشلى بو وداه 
منسى' (ص 35). والحق أيضنا أن مواضع من سردية بلانشو عبارة عن ترجمة 
فرنسية تقريبًا لشذرات من هيدجر: منها على سبيل المثال عبارة تأملية شعرية 
وردت فى مقال هيدجر: "المفكر بوصفه شاعرًا" )ع2<0 كه “عطلصلط؟ ع8 )١545(‏ 
(الشعر. اللغة: الفكر. ص ص -١‏ 5١)؛‏ ألا وهى: 'تغدو كل الأشياء أثشاء فعل 
التفكير معزولة مستوحشة ومتوانية" (الشعر. اللغة. التفكير. ص ١1)؛‏ حيث تظهر 
مترجمة فى توب جديد عند بلانشوء وإن يكن بتعديل طفيف. على النحو الآتى: 
'تغدو كل كلمة أثناء فعل الانتتظار معزولة مستوحشة ومتوانية” (ص ”27). 
فهل تتأوؤل سردية بلانشو تلا فرنسيًا الحوار عند هيدجر الألمانى: فتكون 
مجرد انعطافة حوارية تحضر عبرها اللغة إلى نفسهاء محاولة تخلية نفسها من 


صورتها الخبرية» حتى تجعل من حركتها حركة وصول الآخر ومجيئه؟ وميما 
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كان من أمرء يكشف استكناه سردية بلانشو عن مدى مغايرته لهيدجر. ولا تفف 
هذه المغايرة عند حدود دونه نظوية في اللغفة يعارض بها نظرية هيدجر 
(وبالإمكان العثور على هذه النظرية فى عمل آخر له)؛ وإنما تتعداها إلى ما يطلبه 
ات ع ا ا 00 
ولأجل ذلك يبدو أن تحولات هذه الحركة تُسَلُمُ بضرورة لم يتكلم عنها هيدجر قبلا 

فى حوار بلا نهاية: يُعَرّف بلانشو حركة اللغة التى يُجْنَبُها السرد بأنها 
إيقاع له مفهوم مختلف: 'فى هذا التحول يوجد إيقاع؛ تتجه فيه الكلمة إلى ذلك الذى 
ِعْرَضْ بجانبه وينأى؛ إلى ذلك الذى يمنع نفسنه" (حوار بلا نهاية؛ ص "1). 
ويمتلىئ نص الانتظار النسيان بشذرات تشرح مفهوم الإيقاع هذا: 'أثناء الانتظارء 
يعود ذلك الذى يُعْرِضْ بجانبه عن الفكر إلى الفكر؛ فيغدو الفكرْ حركة إعراضه 
ونأيه' (ص .)8١‏ ذكال ”فى أهء العنازة إن الفكر يفكر فى شىء ما يتمنّغ تمنعا بدئيا 
على أي مدخل إليه؛ ومن ثُمَّ تؤكد العبارة التمنع والنأى والإعراض المُجَربَة على 
هذا النحو بوصفيا "مادة" يبدو أنها موضوع الجملة وأيضنا بوصفها عملية الفكقر 
التى قد نَحقْق الآن أنها حركة هذه العبارة نفسهاء ألا وهى عبارة بلا موضوع. كما 
نقرأ أيضنا هذه العبارة: "كان يفكر فى ذلك الذى يُعْرِضْ بجانبه وينأى عن فكره؛ 
الأمر الذى جعله يفكر فى حركة الإعراض والنأئ هذه فى حد ذاتها". 

هكذاء يغدو الإيقاغ اسم هذا التركيب الذى يُبُطل نفسّه بنفسه وينسخهاء كما 
تغذو حركة الأغز اث ن والنأى والتمنع شغل الإيقاع الشاغل. وها" المع لا رر 
الإيقاغ نفسته إلا فى تركيب لولبى راقص يُنْطل نفسسه باستمرار, ويُنْطل استئناف 
نفسه. من ثم يتوافق الإيقاع مع زمنية منبسطة يكون فيها 'موضوع الانتظار ذلك 
الذى ى يأتى دائمًا ويمضى دائمًا فى آن وعلى نحو مطلق؛ فيعمل عمله- ولا بديل 
عنه- بوصفه حركة ذلك الفكر الذى يسعى إلى جعله ملموسا أو الإمساك به: 
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"فكر الانتظار: الفكر بما هو انتظار ذلك الذى لا يُمنلم 

الانتظار" (ص .)٠١١‏ 
إن الإيقاع بزمانيته التى من خلالها لا ينفصل الانتظار عن النسيان ومحو 
النسيان الذى هو انتظار (الانتظار نسيان) يجلو العلاقة الزمانية المنحرفة التى 
يعالجها مقال 'أغنية السيرنية" عم50 512©0:5 786 بين سرد ما والحدث الذى 
يسرده أو يُوجِذه. فما من دمج بينهماء مهما كان ارتباطهماء وإنما الحاصل حركة 
دوران تشكيلية تَعَدُ مدخلا إليهما. وفى هذه الحركةء تظهر اللغة- المتوقفة على 
حدوث هذه الحركة- بوصفها إعراضنا ونأيًا عن هذا الحدث». وبوصفها ذلك الحدث 

فى لحظة انها منه. 

وتختلف هذه البنية الشبيهة بالعقدة عن ممارسة هيدجر مع اللغة» ربما فققط 
من حيث إن الخيوط الفضفاضة أو السائبة فى عمله محادثة على الطريق إلى 
البلدة بشأن الفكر قد أحكم عقدها. وذلك يعنى القول بأن بلانشو قد تتبع- بلا 
هوادة- حركة الفكر والتركيب فى محاورة هيدجر حتى نهايتها؛ الأمر الذى أفضى 
به إلى تجنب بقايا اللغة الظاهراتية ('زوال الحجاب:: الإنارة) البارزة عند هيدجر. 
يفصل كتابْ حوار بلا نهاية - الذى يقدم تصور'ا عن حركة الفكر بماهى لغة 
السرد- فكرة الحوار الفصل الأوضح الصريح عن كل استعارات وضوح الرؤية 
وغموضيا: 
اللغة فى تحولات الإيقاع هى اللغة الأوضح بإخفاقاقا 
نفسهاء تشابر دومًا من أجل المقاطعة؛ الأمر الذى يتطلب مسادًا 
جديدًا باستمرار, فتجعلنا- من ثم- فى حال من الترقب المتوتر 
أو التردد بن الواضح وغير الواضح, أو تبقينا على طرفيهما 
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وتقع هذه المناقشة الجارية أثناء السرد فى قلب زعم بلانشو (وليفيناس) بأن هيدجر 
لم ينجح تماما فى قطيعته مع أشكال الفكر المستقلة المكتفية بنفسها. إذ وحده 
الشعر ع1 ن0)ااء1(1 هو الذى يبشر بممارسة التغايرية وعدم الاكتفاء الذاتى بشكل 
حوارى"). 
ينشغل كتاب حوار بلا نهاية بُِسلّمة قديمة قدم الفكر نفسه؛ اكتسبت "الكتابة" 
بمقتضاها فى النهاية سمعة سيئة. ألا ومؤداها أن الوجود فى جوهره موحد 
يتواصل بلا انقطاع؛ وبموجبها يُعَدُ الانقطاع والتعددية والغيرية أمورا ثانوية: 
الواحد والمحوية, هى الكلمات الأولى والأخيرة. فلماذا 
يُعَلُ الاستناد إلى الواحد استنادًا فُائيًا فريدًا؟ ويمذا الممنى, 
ينطوى الجدل والأنطولوجيا ونقد الأنطولوجيا على المسَّلّمة 
نفسها: كلها ترجع إلى الواحد (حوار بلا كماية. ص 54 "). 
لقد زعم بلانشو أن هيدجر لم يفكر تفكيرا حقيقيًا فى هذه المسلمة أو لم يسائلهاء 
وقال دريدا ذلك مرة أخرى فى مناقشة عام 158 ١م؛‏ قال إن انجذابًا ما يسرئى فى 
نصوص هيدجرء انجذابًا إلى بلاغة العودة إلى البيت والأصالة والانتماء (هوامش 
الفلسفة. ص .)"1)١١١‏ إذ يقول هيدجر فى قراءته هولدرلن- على سبيل المثال- 
القول الآتى: "نحن حوارء وهو ما يعنى فى الوقت نفسه: نحن حوار واحد2). 
كذلك يقول إن شعر تراكل يجذبنا إلى موقع فريد فى عمل هذا الشاعر. 
ثمة فكرة متواترة على طول كتاب حوار بلا نهايسة؛ من المحتمل أنها 
مستمدة من ليفيناس17""). ألا وهى: “القول لا يعنى الرؤية". إذ يرى بلانشو أن 
وصف اللغة عند هيدجر يْعَدُ مثلا على دمج شامل تقريبًا بين اللغة والرؤية فى 
الفكن القربى الذى تقطن “الووية” امه امقياوا ”في كلامه عن الذلعنة لذ تغة 
الرؤية أو النظر' شكلاً من التواصل بلا وسيط مع العالم: 
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لكى ترى تنفصل؛ لا بمعنى أن الرؤية وسيط. وإنما بمعنى 

أنها شكل مباشر غير متوسط. وهكذا المعنى أيضًا تنطوى الرؤية 

على الخبرة بالاستمرارية دون انقطاع. الرؤية احتفاء 5 

أل وإن هذا ليعنى الاحتفاء بما وراء الشمس نة نفسها: الواحد 

الأول (حوار بلا نماية. ص 5"). 

لوذيع الاظان على هذا التحو ويد يه دن فهمًا مريبا بدرجة كبيرة. وما خلا 
الحجج التى تفنذ إسناد المباشرة الساذج إلى الإدراك الحسىء لا بد من الاعتراف 
بأننا لا نتمكن من رؤية كل شىء ولا كل جوانب الشىء الواحد فى أىّ وقت. ومن 
ناحية أخرىء يبدو أن اللغة تقدم نفسها بوصفها- على وجه التحديد- مجال هذه 
الحرية؛ إذ بالكلام نتجاوز حدود الإدراك الحسى فنتحدث عن الجانب المظلم من 
القمل للك م التدرينة" فى الله القن كحدقتا اعدها "سانا نما عن تنلي» عيسو أن 
استعارات النور تهيمن على الطريقة التى يُفهم بها هذا السلب. وتبدو اللغة بحسبانها 
إعادة تقديم ضربًا من الإدراك على بْعد: كما لو أن المرء يتمكن فى اللغة- بطريقة 
ما- من رؤية جوانب المكعب الأربعة فى وقت واحد (حوار بلا نهاية. ص .)5١0‏ 
نحن نتحدث عن اللغة التى تكشف عن حتقيقة الأمر ف"تقفوم بتجليت أو "جعله 
بهذه الطريقة؛ عارض بلانشو النزوع الظاهراتى فى فكر هيدجر. وبخاصة 
فكرة الأليثيا والحقيقة بما هى بنية انكشاف وحجاب (حوار بلا نهاية. ص .)4١‏ 
وتشترفكن قانيه الانكزنات: 2 الحجاي إغطاء امعاق 'لانكان» النون وسملفة الوحضة 
المصاحبة لها. ومن جهة أخرىء يعالج بلانشو المباعدة أو التباعد فى اللغة التى لا 
هى متجلية ولا هى غير متجلية”*). وعليه؛ ينتهى إلى فهم الفكر عند هيدجر 
بوصفه منعا أو رفعا هيجليا ل المحايد (انظر: حوار بلا نهاية. ص .)41١‏ 
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فلا مفر من اللادنيوية الجذرية التى يتمتع بها الفضاء المحايد عند بلانشو (بين 
انسرد وحدثه أو بوصفه السرد وحدثه). 

ويعنى هذا التوافق الظاهر بين بلانشو وليفيناس أن فكر ليفيناس على صلة 

لا يتسع المقام الحالى لعرض الملامح العامة لفلسفة ليفيناس. بل سأكتفى بما 
يتصل منيا اتصالا مباشرا بأسئلة اللغة التى نناقشها هنا. يرى لبفيناس أن عمل 
هيدجر. بدلا من تأسيسه التعددية التغابرية التى يطمح إليياء يواظب على طمس 
الغيرية المتواتر فى الفكر الغربى؛ فغدا تجلا أخيرًا من تجليات هذا الفكقر. كما 
يرى ليفيناس أيضنا- ورأيه فيه نظر- أن فكر هيدجر يخضع- من ثدّ- لتراث 
النزعة الإمبريالية !هرمغ بقسوتيا وخيلات! ): انقنضية إذن قضمية الأخلاق 
ومكانتيا فى الفلسقة. يرى ليفيناس أن علاقتنا يبشخص آخر لا يمكن أن حيط بيك 


معرفة أو حقيقه 4. إن مسنولية العارف تسبق ) علاقة المعرفة. بل وتجعني!' ممكنة. 
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0-0-0007 المقام الأول- سياق أخلاة, ى... فاللغة- فى أية صورة تكونهيا- 
فول يتعذى إلى الآخز ندا اسه انفقاخ العلاقفة على تعالى الآخر 
لاه عط 01 مدعل منعنودنم). وبمصطلحات ليفيناس الكلمة قول (لآخر). وحدث 
أخلاقى. قبل أن تكون شكلا مقولاً (يحمل محتوى خبرنا)7”*). إن معالجة اللغة من 
حيث هى حاملة محتوى خبرياء أئ وفق معناها المعتاد فلسفيّاء يُعْدُ حرا على 
العلاقة بالغيرية والتعالى. ولا يوسنّع ليفيناس بذلك من صيغة النزعة الإمبريقية 


ى ليفيناس أن كل الأسئلة المتعلقة د بكنّه الأشيا : ء أو الوجو د- بواجت عام- تحدث 


ذو أ أدردس التى مفادها القول بأن اللغة تجد نفسها- فى حقيقة أمرها دائما- فى 
سياق أخلاقى. وإنما يرى أن العلاقة الأخلاقية تشكل البعد الدال فى اللغة. 
وبموجبيا توج ل إن فعل ادتصال والتلامس 0001406 يسيق أبن تواصل 
0 محدد ويتجاوزه. بل ويجعله كا وبيذا المعنىء يعلو الآخر 
على الفكر ويفرض مطالب أخلاقية لا تخضع لنظام الإدراك والوعى”*). 
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أما بخصوص الشعر نفسه» فينأى ليفيناس بنفسه عن محو التفرد أو طمسه 
الذى يقال إنه أصيل فى حركة اللغة؛ ألا وهو طمس يتم لصالح معنى العالم أو 
تقديمه وعرضه. وعلى المرء- فى هذا السياق- إعادة النظر فى الحجاج بأن اللغة 
نفسها هى ما يتحدث فى الأساس؛ أو هى ما ينبغى الإنصات إليه؛ نظرا لأن 
المستند الأساس عند ليفيناس هو "الآخر": الشخص الآخر. ويناقش ليفيناس فى 
كتابه الكلية واللاتناشى 1« ة/اجا 0ه 016/117 71 هيدجر على النحو الآأتى: 
ينطوى القول بأسبقية الوجود على الموجودات على 
إقرار قبلى بماهية الفلسفة؛ الأمر الذى يضع العلاقة بشيخص ما ١‏ * 
فى مرتبة أدئ» ذلك الشخص الذى يوجد فى علاقة (علاقة 
أخلاقية) بوجبرد الموجود. ألا وإنه قول يسمح بفهم الموجودات 
وإدراكها و الميمنة عليها (علاقة المعرفة) على نحو غير شخصى 
الكلية واللاتناهى؛ ص 55). ١‏ 
ُعَدُ الأخلاق- بما هى علاقة مواجهة مع الآخر الذى يُفترض وجوده دومًا فى أىّ 
فعل تفكير- مجالاً غير تمثيلى: لم يُفَكُر فيه يُنَمّى المناقشات الفلسفية المتعلقة 
بالحقيقة والمعرفة واللغة... إلخ» والحاصل أن الأخلاق لم تنل مكانتها المستحقة فى 
مثل هذه المناقشات. 
على أىّ نحو يتجلى التفاعل بين الذوات 9إ1:714ءء 126550 فى عمل هيدجر 
محادثة على الطريق إلى البلدة بشأن الفكر أو كتاب بلانشو الانتظار التسسيان؟ 
ليست حركة اللغة من متحاور إلى آخر فى الحوار عند هيدجر إلا وظيفة فضاء 
ماء كما لو أن علامة الترقيم تحل تقريبًا محل الانتقال من متحاور إلى آخر. 
والحق أنه على عكس الاقتباسات التى قدمتها هنا من كتاب الانتنظضار 
النسيان. نجد عند هيدجر أن التضفير بين العبارات- الحاصل من خلال تبادل 
المتكلمين الكلام- يتحقق بواسطة تركيب يطل نفته بنفسه إبطالاً غرينا. 
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ويعيد بلانشو النظر فى التفاعل بين الذوات على نحو لم يكن يتخيله هيدجر. إذ 
ينشغل معظم الحوار- بلازمته المتكررة: 'تكلم بطريقة تمكننى من الحديث معك'- 
باستحالة الحوار؛ حيث يُعرف كتاب حوار بلا نهاية الانتظار لا بأنه الانتظار الذى 
يقيس مسافة لا تتناهى' (حوار بلا نهايةء ص ؟١١١)‏ فى اللغة فقط, وإنما هو أيضنا 
الانتظار الذى يقيس المسافة بين المتحاورين" (حوار بلا نهاية. ص .)٠١8‏ 


تناسب صيغة الحوار مناسبة أصيلة كلا من التحرّى والتحقيق واشتراع 
مظير اللغة المتعدى. فى الأحوال العادية؛ يتبادل المتحاوران الكلمات استنادا إلى 
موضوع أو قضية مشتركة. أما فى كتاب الانتظار النسيان فالهمٌ هو مبدأ التعدى 
فى اللغة نفسها بينما يتحول الحوار على نفسه متأملا شرطه الوجودىء. وهذا 
الانفتاح على تعالى الشخص الآخر- من حيث هو الغير- مطموس فى أفكار 
الاعتراف أو التواصل المتوارثة بوصفه تبادلاً بين مواقف معروفة أو أشخاص. 
ويختلف نص بلانشو عن ما كتبه ليفيناس فى هذا الوقت من حيث إنه مكتوب 
بطريقة حوارية أو غير نظرية أو إنشائية أدائية» وكذلك من حيث التعقيد والدقة 
المرهفة التى يعالج بها عوائق تجاوز اللغة بما هى عملية تمثيل. ومما يثير 
الاهتمام أن ليفيناس لم يستعمل صيغة الحوار فى أعماله؛ بل ويتواتر فى أعماله 
الهجوم على أفكار من قبيل الحوار أو فن التوليد السقراطى 12164005 بوص فها 
طرائق فى التذكر فيما رآها أفلاطون”؛*. وقد يظن المرء- من ثمٌ- أن استعمال 
صيغة الحوار التى لا تقدر بطبيعتها- فى رأى ليفيناس- سوى على عَفْد علاقة 
مقارنة بين المتحاورثين (مثلاً: أنا والآخر) ستعنى بالضرورة تكريس موقع إدراكى 
ماورائى (أعنى: موقع النص المكتوب بوصفه كلا) بطريقة لا يمكن قبولها. 
ويتواتر فى حوارات هيدجر رفض هذا الموقع؛ نظر! لأن هيدجر يعطى أسبقية 
لتحرك المتحاورين معا نحو نطاق سؤال مشتركء ألا وهو سؤال تمحو مكانته 
الأنطولوجية تفرد المتحاورين الأخلاقى7”*). والمقصود بهذا المحو أو الطمسس- 
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تحديذا- شكل تغيب فيه لغة المرء عن الارتباط الأخلاقى بتعال لا يمكن الإحاطة 
به سيمحو أو يزيل البْعْدَ القولى أو الكلامى الحاصل. أما السرد عند بلانشو فيتناول 
كذ عق ين عوانبها المفكدة فا ذ عبر تشظية الحوارء والانحراف به عن أية 
بداية زمنية كلية» ثم معاودة ضبط الحوار عند الفواصل التى نُعَدُ شكلاً من الاتصال 
)نام بلا تيادل أو تواصل كلامى 11200 تامع . ومع ذلك: أعتقد أ ن نظام 
السرد يفرض أيضنا اعثر انا بضرورات اللغة القن يي التعقيد المعتبر فى ثنائية 
ليفيناس القول ع1( ».1 والمقول )21 م.آ؛ ألا وإنها ضرورات صاغها بلانشو فى 
كتابه حوار بلا نهاية الصادر عام 355 أام. 
إن الانتظار نظام من اللغة يسعى عند كل مُحاور إلى فتح نفسه على غيرية 
الآخر. إذ من خلال الإبطال المتواصل لمفهوم اله وسطنا محتوى خبريا 
والتصورات الملازمة لعملية التواصل من حيث هى تباد ل (المقول)؛, يُفسح النظامُ 
مجالا لحركة الإدلال الخالصة نفسها (القول) بما هى فوط اللغة وكنيها المن اود 
يشترع الانتظارٌ باستمرار- عبر سلسلة من استئناف فعل المقاظعة الذاتية(*)- 
صيرو ورةً لغة لازمة غير متعدية تبقى الجملة فيها- بمفردها- أثرًّ حركتها نحو 
الآخر؛ ألا وهى حركة يحللها دريدا من خلال كلمة النداء 'تعالى" ١1025‏ التى تميز 
سرديات بلانشوا'*). حينئذء يُقارب السرد حدثه. حدثا هو غيرية شخص أخر 
تتمنّع على التأطير فى تصور أو مفهوم. حتى فى سياق ما يبدو أنه تقاطع الطرق 
بمعناه الدنيوى. ويدور الحوار باستمرار حول صعوبة نظام اللقاء هذا: 
"كل شىء سيتغير لو أننا انتظرنا معٌغا"- "نعم لو 
تشاركنا فى الانتظار؟ لو كنا كلانا جزءا منه؟ لكن هذا هو ما 
ننتظره: أن نكون معاء أليس كذلك؟"-"الانتظار معاء لا انتظار 
شىء بعينه" (الانتظار النسياتن. ص ”7 5). 
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الامو العسير هنا سيا الكعيين لظ مكل البعية الف 13 لفيا 
يُطلق عليه عادة 'علاقة"؛ أعنى كلية من نوع ما تشمل المتحاورين وتشكل حيادية 
التعالى أو الآخرية. القضية هى قضية خطاب يدل- إن جاز القول- بلا دلالة أو 
0 يبى يمحو نفسه بنفسه (كا بدون *) يتواتر عند 
تانق "رو الحو اق الك على المنز ان تسكن" لقا فوا ازع يداك بعش ”تيه 
يُعَبّرْ بوضوح عن القوة "الأدائية' التى تميز اللغة والتى تؤلف "الفعل" الوحيد فى 
النصء. كما هو حاصل فى محادئاه هيدجر. إن تعبير "علاقة بلا علاقة" لا يكتفى 
بنفى نفسه بنفسه. ولنقل إنه يختلف عن التعبير "أ ولا أ معا". حين يترك فائضا ما 
غير دلالى. ففعل العلاقة لا يعنى أزيد من الحركة أو الحدث عينه انمُجرب فى 
فعل التفكير عند قول عبارة من قبيل "علاقة بلا علاقة” أو الأقوال انتى أوردناما 
عن الانتظار سابقا. "عبر الانتظارء يعود ذلك الذى يُعْرضُ بجائبه ويّثأى عن الفكر 
إلى الفكر فيغدو الفكر إعراضنه ونأيه". وحتما. لا يمكن أن يوضع مثل هذا الحدث 
فى إطار تصور أو مفهوم. فهو حدث يتكرر جديذا فى كل مرة. اوم ا حرق 
لأن :اللعة التو معي :إلى قولالانفظان” تلتفك إل اقحال التدانا يقد بده الحدت 
لله (القول)- بطريقة لا مفر منها أيضا- تمثيل اللغة يما هى 
اختفاء. فما يتواترً هنا بلا انقطاع قضية إزاحة اللغة لنفسياء ألا وإن هذه الإزاحة 
عن اللغعة نفسهاء من حيث هى انتظار. بهذا وحده. وبإثبات الانفصال والغيرية 
واللاتجانسء يمكن للمتحاورين أن يكونا 'معا" بمعنى ما. 


يقدم ليفيناس فى كتيب له بعنو ان عن موريس بلاشق اند /(! معطا اي 
)١90(‏ قراءة لكتاب الانتظار النسيان انطلاقا من دراما الحركة من فكر 
الاستفلال ولغته إلى فكر ولغة تَرَحَب بالآخر وبالتعددية التغايرية الأصيلة. ثم 
يؤول ليفيناس الموقف 'الأولى” للمتحاورين بأنه صورة من الانغلاق والانحباس فى 
نماذج الفكر الاستقلالية المكتفية بنفسها؛ فالشقة الحدينة- التى يتبادل فيها 


الك 


المتحاوران الكلام- بلا صفة وإن كانت حميمة»؛ وتثير رهاب الاحتجاز بشكل خانق 
على حد سواء: 
اللغة مغلقة كهذه الغرفة. "كيف يختنقان معغا فى هذا 
المكان المنغلق حيث الكلمات التى تتفوه يما المرأة لا تدل علسى 
شىء أزيد من هذا الانغلاق والانحباس عينه. وهل كانت المرأة 
لا تقول سوى: "نحن محبوسانء ولن نغادر هذا المكان" 
يتأمل مقال "الظاهرة و الاستعصاء" مسعنه8 مه «ممعسمهعطم (910 )!ةا 
قضية اللغة التى تَزى إلى الغير دون اختزال أو انتقاص: 
يعتمد كل شىء على إمكان إيقاع الاهتزاز بالمعنى الذى ' 
لا يتزامن مع الكلام؛ ذلك الكلام الذى يعصيد المعنى ولا 
يتمكن من إدراجه فى نظامه. يعتمد كل شىء على إمكان 
الدلالة الى تدل إدلالاً مضطربًا قلقا على نحو لا يمكن اختزاله 
أو التقليل منه (ص 51 ). 
تلك هى مسألة خطاب يدل دون دلالة (ولنلحظ أن بلانشو وليفيناس يستعملان 
الحر ف "دون" 05ؤه "11001004" بطريقة مميزة ليعبران به عن تجاوز مزعوم 
لتصورات المعنى والتمثيل المتعارف عليها). ويقدم ليفيناس كلمةٌ صارت معروفة 
على نحو أفضل الآن بعد أن تبناها دريداء ألا وهى كلمة الأثر 022 عطا: 
ما نحتاج إليه إشارة تريح الستارّ عن انسحاب المسشار 
إليه بدلا من المرجع الذى يربطهما من جديد. ذلكم هو الأثر 
بتوكيده وإجُدابه أو فقره (ص 56). 
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حين يقاطع أمنسعانا الأكرة انكلية الكفتيل: المخعان تن عاديا فهو لقينة الى يكين 
تمثيله دون اختزاله إلى النظام الذى يقاطعه. وعليه؛ فالقضية هى الإبقاء على 
انفتاح قوة المقاطعة نفسها. وعلى طريقة التمييز- المقدم أعلاه- بين القول »«ذط »1 
والمقول )21 »1ء تسعى اللغة إلى تحديد نفسها بأنها قول كلما أمكنها ذلك. تسعى 
اللغة إلى "الإشارة دون أىّ مشار إليه" (عن موريس بلانشو. ص .)١91‏ وعلى نحو 
ما رأيناء يشترع الانتظار باستمرار- عبر سلسلة من استئناف المقاطعة الذاتية- 
صيرورة عدم تعدّى اللغة ولزومهاء ف“'تعنى" الجملة بمفردها أثرَّ حركتها نحو 
الآخر. يكتب ليفيناس عن لغة صامتة بلا كلمات توجد فى حدها الأدنى بوص فها 
الاكسودال انرون اللكطن بنج فته ار تسن نيا سرس اللاي 
101116011 السابق على تواصل بلا إدلال على شىء بعينه (عن مسوريس 
بلانشو.ء ص ١؟).‏ وهو يقتبس المقتطف الآتى: 
حين كانت تتكلم أعطت انطباعًا بعدم معرفتها كيف 

تَصل كلماتها بثراء اللغة المعطاة سلفا. كانت كلماهًا بلا تاريخ 

ولا صلة لها بماضى أ منهماء كانت كلماقًا بلا علاقة حتى 

بحياتًا الخاصة أو بحياة أىّ شخص آخر (ص 54 ؟). 
طل: مانن وفك الاج هذل الاإفظان عي تساوية دورق لقي مدر ااي لله 
بالتحول عن انغلاق أصيل فيهاء فتكف عن القصدية والتعبير عن الذات. ولا تمثل 
تعبيرات بلانشو (من قبيل "الانتظار”: و"النسيان") حالات ذهنية بالمعنى المتعارف 
عليه؛ ذلك أن المتحاورين فى عمله شأن الفراشات تنبثق عن شرنقاتهاء يفصلان 
نفسيهما عن تصور الذات كما أُملَنّهِ الذاتيةٌ الديكارتية. ويرى ليفيناس أنهما بتجنبهما 
ما هو أنطولوجى لصالح ما هو أخلاقى يتحركان "أبعد من الوجود" فيكشفان عن 
'باب ما" (ص 68). إذ يحققان علاقة قرب عبر الانفصالء يتبادلان فيها الاعتراف 
بالآخر ("انتظار لا شىء؛ ونسيان كل شىء: على عكس إملاء الذاتية") (ص 2"). 
وعلى هذاء نقرأ قرب نهاية السرد: 


حين بمسك ا يلمس بنفسه قوة القرْب السذى يغريه 


بالدنو منهاء وفى هذا الدنو ينأى كل شىء ويبتعد رص .)١١8©‏ 
ويستند دمج بلانشو بين هيدجر وليفيناس إلى مبررات تنوغه؛ فثمة تجاوب قوى 
بين مقتضيات اللغة عند كلا المفكرين ميما كانت الاختلافات التى تقال بينيما. فمن 
وجدية نظر هماء القضية هى حركة اللغة أو الفكر نحو منابع امكانهماء وما يصاحب 
٠.‏ : 7 02 
ذلك من تخل عن تعدّى حانة المفعولية فى اللغة. غير أن بلانشو فى عمله الانتنار 
النسيان وفى سرده لا يصادق- فى نهاية الأمر- على أفكار هيدجر ولا ليفيناس 
نعادقة "كائلة: 1 ينهي الانتظار إلى فتح حركة ثالثة أعقد ترى الفكر أو اللغة فعل 
قراءة 0000 القول بأن اختلافات بلانشو عن ليفيناس تنشأ عن تفكيره فى 
العلاقات لتى استوفى ليفيناس ) مناقشتياء ا أكثر مما هى ناشئة عن اتخاذه مؤكفنا 
تصوريا آخر. 


إن القسم الأول من كتاب حوار بلا نهاية المعنون ب اتعدد الكلمة" يتانف من 
حوار تفليدى تسبياء على مستوى الشكل. يتسع لمناقشة ليفيئاس أثناء تبادل الحو 
ولا يوجد فيه ما يكشف عن خلاف بلانشو مع ليفيناس؛ ذلك أن 0 
عمله- كما هو حال هيدجر - انظاكنا م ا ة (علاقة التعالى 
وعلاقة القرب بما هو بُع) المختلف عن التركيز على الروابط أو الصلات. ذلك أن 
القافةمددامة حيك هن لمك ركد الفضال الأنا واللفن: (آلة وهو القتصال 
بشكل اللغدّ بصفتها فعل تعالق)» حتى ولو مالت العلاقة 2]1501!:- بما هى 
تو اصمل 1111621100 71اتتلوع- إلى أن تبدو أداة تسوية ما لا يتساوى. والأكثر من 
هذاء يمعضى فعل التعالق فى اتجاهين لا يتماثلان (ص ٠٠١‏ )؛ ما دام التعالق 
يقتضى علاقة الآخر بى (بصفته آخر). وأيضنا علاقة أنا بآخر: 
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موه عورم 1 المعو اوعد سيبل 
بوصفى أنا [ فى حالة الشعولبة ©:مر. وحين أاتعلق أنا ب الأخر 
فإنى أجيب ذلك الذى لا يتحدث إلى مه ن موقع واضح؛ 
إذ يفصلى عن الآخر فاصل كذلك اللدى بكرن علاقة الآخير 
فى هذا الفاصل لا هو الثنائية. كلا ولا هو الوحدة؛ بل همسر 
صدع- هذه العلاقة بالآخر- نتجاسر على وصفه بأنه مقاطعة 
الوجود ما "أن ونا عارك نما يعنى الآتى: بين ضخص 
وشخص بيه جد فاصل. لا هو وجود. كلا ولا هو غير وجرد. 
يدعسه اختلاف الكلمة, ألا وإنه اختلاف يسبق ككل شىء 
مختلف وكل شىء فريد رحوار بلا كعاية. ص 194). 


إن ثمرة التفكير فى علاقة المفعولية بما هى لغة؛ واللغة بما هى شرط العلاقة 
بالآخر وظرفيا. شبييةَ بتحويل الحد الفاصل بين الموجود الإنسانى المتعين 
والوجود واللغة عند هيدجر؛ فالآخر لم يعد اسما لأ من المتحاورين. إنه اسم فعل 
العلاقة نفسه بوصفه مبدأ القرب أثناء البْعْدء والدنو بما هو ابتعاد. 210 بح 
علاقة. 'فما من شىء سوى العلاقة عينها؛ حيث تتطلب علاقة شخص بأخر 
اللاتناهى" (حوار بلا نهايةء ص .)١١5‏ وبمزيد من التحديد: "الآخر هو- أولا- 
علاقة عدم إمكان الوصول إلى الآخرء وفى الوقت نفسه- ثانيًا- الآخر هو السذى 
أنشأ علاقة عدم إمكان الوصول هذه وثالثا حضور الآخر غير الموصول إليه- 
الشخص بلا أفق- يجعل من نفسه وَصلة ووصولا أثناء عدم إمكان الوصول إلى 
قربه" (حوار بلا نهاية. ص .):!)١٠١5‏ 
وتكد مرزاعاة حركة العاف - فى حد حد ذاتها - بالحوار الى التفكير فى أن 
"الشخص الآخر ليس- فى حقيقة أمره- المصطلح أو التعبير الذى يرغب المرء فى 
الإبقاء عليه" (حوار بلا نهاية. ص 15). ولأن اللغة بما هى أفق قرب أثناء 
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انفصال المتحاورين» يفضل بلانشو مصطلح المحايد “1ه 51:6 حريصا على 
عزله عن تصور الحيادية التى تعنى الاختزال إلى الشىء نفسه أو الهوية» مستعيدًا 
بذلك موضوع النقد عند ليفيناس. يدل مصطاح المحايد على اللغة فى حالة اللاتبادل 
بين طرفين أو أكثر. فلا توجد تسوية بين الآنا والآخر: "إن المحايد لا يُنُطل عدم 
تناهى العلامة المزدوجة ولا يُحَيْدْهاء بل يدعمها بطريقة غامضة ملغزة" (حوار بلا 
نهاية. ص .)٠١١‏ 
فى كتابه خطوة أبعد غ461 :ه ووم ها »)١97(‏ يتأمل بلانشو علامة مكتوبة 
باللغة الصينية تعنى بالتناوب أحد أمرين إما 'شخصنا" أو "اثنين". الأمر الذى يؤكد 
الحوارية التى لا يمكن فصلها عن الإنسان؛ فهو دائمًا نفسه والآخر فى آن معّا. 
ويمحنى تامل. باكتشق -غلق:النحو. الآنى: 
من الأمور الأصعب والأكثر أهمية أن نفكر فى 
"الشخص"- بعنى "اثنين"- بوصفه إزاحة تفتقر إلى الوحدة, 
قفزة من "يا" إلى الثنائية. فهكذا, يقدم الضميرٌ انا نفسه بما هو 
تبادل كلامى وحالة من البينية (خطوة ابعد., ص /ا0). 
وإذا كان ليفيناس يتجنب صيغة الحوار فإن إثبات بلانشو لها بوصفها متنا معتبرا 
ل سرده يشير إلى تخالف مفكرئ التعددية التغايرية '(86)650801. إن ضسرورة 
التفكير فى علاقة اللغة نفسها أو تعالقها بطريقة ترفض تصور ليفيناس عن الغير 
المتحرر من العلاقة والرابطة لهو أمرّ يؤكد العلاقة نفسها أو التعالق بما هو إزاحة 
وانخلاع. فعل التعالق "يتجاوز نفسه" دائمًا فيما سيدعوه دريدا حركة منطق 
الإكمال7'*). فهو ليس الغير فى الآخرية المتعالية على العلاقة والرابطة. 
ومن ثْمَء تنعاد عند بلانشو كتابة تصور ليفيناس عن اللغة بما هى علاقة 
بالتعالى عبر مجال يُسَميه بلانشو- فى موضع آخر- "الكتابة" أو '"فضاء الأدب'. 
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وثمة هنا أيضنا تسوية ضمنية بين هذه التسمية ووصف ليفيناس للأآخر بأنه تعال 
محض”””"). ولو عرفنا المحايد على طريقة النفى لقانا إنه "علاقة بلا علاقة" 
اوتاه الامطال؟؟ ممتادك" ه (حوار بلا نهاية. ص ؛ :)١ ٠‏ 
لا يدع الآخرٌ نفسه لنفكر فيه إما بوصفه تعالِا 
ععدعلمء »25 ةم أو بوصفه محايثة وحلولاً مل ألا 
وإن تلك لتجربة يجب ألا يقنع معها المرء بالقول إن اللغة لا 
تعبر إلا عنه أو تعكسه؛ نظرًا لأن الآخر لا ينشا إلا فى فضاء 
اللغة وزمنها (حوار بلا كماية, ص .٠١١‏ الإمالة من عندى). 
فى مقالة حديثة عن تكريم ليفيناس؛ يُعَقَبْ بلانشو على فكر ليفيناس بتعليق 
هدام نوعا ما؛ ألا وهو: 'لعل كل ذلك هو عطاء الأدب وهديته" (وجهًا لوجه. ص 
4). ويلحظ المرء أيضا- ببعض التهكم من قراءة ليفيناس- المتمركزة حول الأنا 
نوعًا ما- لكتاب الانتظار النسيان - أن سياق المتحصاورين أو موقفهم فى هذه 
السردية يتجاوب تجاوبًا كبيرًا مع وصف قدمه ليفيناس من قبل لطريقة تجسيد 
الزمن فى الرواية: 
ليست الرواية... طريقة لإعادة إنتاج الزمن؛ فهى 
تنطوى على زمنها الخاص. الرواية طريقة فريدة تسمح للزمن 
بأن يكون زمنيًا... والشخصيات فى الرواية موجودات خرساء 
مسجونة. لا يصل تاريخها إلى فاية: بل يظل مستمرًاء ولكنه لا 
يتحرك إلى الأمام. الرواية تحبس الموجودات فى الحظ والنصيب 
لا فى الحرية ("الواقع وظله” أوراق فلسفية. ص .)٠١‏ 
فى ضوء هذا الوصفء. يمكن بيسر تقديم تأويل جديد لكتاب الانتظار النسيان مؤداه 
قلّب البعد الأخلاقى عند ليفيناس ونقضه لا تأكيده أو إثباته. إذ يمكننا أن نقراأً 
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يثرثران عن التبات أو العجز والعطالة التى يتصف بها وجود الشخصيات فى 
رواية ما. وبرغم ذلك. يترد ا و ا 
والتعريف البسيط لما هو أدبى بأنه قول عم( ع1(”) 

وفى موضع آخر من كتاب حوار بلا نهاية يتناول بلانشو تركيز ليفيناس 
اللغة هذه توجد بدرجة أعلى فى الكتابة ومن خلالها (حوار يلا نهاية. ص ؟8). 
والحق أن المرء لو عاد إلى السردية فسيجد أن علاقة المتحاورين هى علاقة 
بالكتابة؛ لمر اد ع على انرجل وهى أيضنا تكتب عنه. وتعلو درجة اللاتكافؤ فى 
اللغة حين لا تنفصم العلاقة بين ما تقوله المرأة وما يكتبه الرجل. وهى ظاهرة 
أيضا فى الحوار المنطوق حتى وإن تكررت الكلمات 'نفسها”. 

حين يقرأ ليفيناس الانتظار النسيان بوصفه ممثلا لفكره. يميل إلى التغافل 
عن الأمر الأهم فيه؛ ألا وهو أنه سرد. وشأن هاته النصوص السردية التى كتبها 
بلانشو بوجه عام (عوليس. السيرينات: أورفيوس ويوريدكى). تدور سردية 
النتنفار النسيان حول لقاء. غير أن هذه السردية توجد يوصفها اللقاء الذى 'يشا 
اليه فلا يستمد هذا 0 هوجو" 0 وح د تيد 
واضحة- الزمن السردىّ عن طريق سلسلة التكرارات 0 
عن مواضع أخرى فى النص سواء كانت 'سابقة" أم "لاحقة". والتأثير الناتج هو أن 
الحدث المسرود (أو السرد بما هو حدث) يمضى ويأتى- فى آن معّاح- متقدما 
باستمرار على هذ! النحو "المؤجل”". 

و هذاء يصعب قراءة سردية الانتظار النسيان بوصفها مجرد تمثيل لأى 

نوع من انفكر : بما فى ذلك فكر ليفيناس. فالانتظار نفسه لا يتم تمثيله. ليس 
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الانتظار سوى حركة السرد وهو يلتفت باستمرار إلى انعطاف لغته على نفسها. 
الانتظار هو نظام اللغة التى فيها تنحجب حركة التعالق دوما وتستتر بالضرورة فى 
اللغة التى يتوسل بها فعل التعالق. وكذاء لا تنفصل "الأصوات الشارحة" التى تنشأ 
فى الحوار للتعليق عليه انفصالا كاملا عن الأصوات 'فى" الحوار ولا عن نفسها. 
إن الانتظار بوصفه حركة الإزاحة الذاتية فى اللغة ينحجب على نحو أصيل فى 
تعليقه على نفسه ويستتر. كما أن منطق الإزاحة الذانية هذا ينطبق أيضا على مكان 
الانتظار. فالأصوات الشارحة تسأل: 
"أين ينتظران؟ هنا أم بعيدًا عن هنا"- "تمسكهما "هنا" 
بعيدًا عن هنا"-"فى المكان الذى يتحدثان فيه أم فى المكان الذى 
يتحدثان عنه؟"- "إن قوة الانتظار باستادها إلى حقيقته تقود 
المرء أينما ينتظر إلى مكان الانتظار (ص ١150‏ الإمالة من 
عندى). 
هكذاء يرتبط تصور بلانشو عن الانتظار (يما هو نسيان) بكل من هيدجر وليفيناس 
ارتباطا يدنيه إلى التمائل معهما. 
يفكر بلانشو فى تصور هيدجر عن الانتظار فى اللغة على نحو يجعله حركة 
لازمة غير متعذية. فيقاطع نفسه دومًا ويقاطع طريقته فى الاستكناف. وزمانيته 
المنحرفة؛ وفى ذلك برهان لا على ظاهراتية "النطاق" «منعهم أو الوجود عماءط 
المراوغة المحيرة عند هيدجرء بل على ماض مطلق: القرب بما هو بُعْد منفصلء 
والانتظار بما هو نسيان. 
وبنظام من الفكر ممائل. أعنى: التفكير فى كنه العلاقة دون تصور سابق 
عن الروابط أو الصلات. يمضى بلانشو أبعد من ليفيناس بالاشتغال عبر ديناميات 


اللغة بما هى تعددية تغايرية '123وممع112)0: وفى الوتت نفسه يصادق على معظم 
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تفسير ليفيناس لهيدجر. وبينما يصادق على قول ليفيناس بأن الغير لا يمكن التفكير 
فيه بوجه عام إلا على أساس تجربة الشخص الآخر وحدهاء نجد أن تصور بلانشو 
عن المحايد- بما هو شرط يستشكل أية علاقة بالغير (حوار بلا نهاية. ص 
٠١‏ ينزع عن الآخر صورة التعالى التى أعطاها له فكر ليفيناس. المحايد: لا 
هيدجرء كلا ولا ليفيناس. 
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(19) يبدو أن شمة تجربة مشتركة عند الشعراء. حيث يتضمن التأليف الشمرى معنى فريدا 
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لوكت طانملا للاع]1 01 لإاتكمع ناسنا عنماك :لا.ل الإموطام) معطم© م لنواء زع 
.159-90 .مم ,(1986 
(9؛) "إن وجهًا لوجه تعنى علاقة نهائية لا تقبل الاختزال؛ ولا يشملها التصور دون مفكر يفكر 
فى أن التصور يجد نفسه فى الحال أمام متحدث جديد؛ فهى تجعل التعددية فى المجتمع 
ممكنة" .2901 .« ,11117 1:11 010 :1010/1 
!0 هالأء8 لقنلا عكاضدع[ا0 :98 ,71 ,51,69 .مم تتا مه ماذاه ه171 عع5 (44) 
.9 ,25 .زم ,عع اعوكظ اوت 8 
38-4 .مم م اعدكط أمانمنرء8 مه ونراء8 ترون[ موده :)0 عه5 (45) 
(5؛) يتواتر مفيوم "المقاطعة" 17 فى تلك المناقشات المتعلقة بإمكانات جديدة فى 
الحوار؛ ليْعَيّنَ التشقق والانقطاع فى اللغة المفهومة على أنها تمثيلية وتواصلية؛ إلخ. ومن 
هنا. حركة المقاطعة الذاتية المتواترة فى كتاب الانتظار النسيان (انظر: 
106-12 .99 .مم منتقلاجا ارعناه مات نل). 
21-32 .مم .ودع .19-116 .مم .(1915) عمم ملاءعع5 (47) 
90-2 .مم ,.لأطزعع5 (48) 
61-1 .وم .كتعمءط أمعةاومدماتناط لمعه ااه هآ (49) 
(00) قارن 14-15 .0م ,45م ما: 'يصعب وضع علاقتى بالآخر فى إطار تصورى بسبب 
وضعية الآخر؛ فهو أحيانا (وفى الوقت نفسه مع ذلك) الآخر' بما هو نهاية العلاقة» وفى 
أحيان أخرى (ومرة أخرى أيضنا: فى الوقت نفسه مع ذلك) هو الآخر بوصفه علاقة بلا 
نهاية. حيث يتجدد على الدوام. 
)©١(‏ بخصوص المنطق "الإكمالى". انظر : .144-52 .مم ,نإع2707:17104010) /0 ,22103ء12 
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)3 يمكن فهم كتاب الانتظار النسيان و 'الكلام التعددى” من خلال ربطيما بقراءة دريدا التفكيكية 
لليفيناس فى مقاله "العنف والميتافيزيقا" (1064) دعزدلالاممعء2/4 ممه ععتعا10م/ا 
(79-153 .مم ءاره :ده 1/7 :دنه جر« إأملاا). ويحتاج هذا المقال إلى كثير من النقاش» 
لكن ثمة ملمحين بارزين بوضوح حين نضعه بجوار بلانشو. يرى دريدا أن ليفيناس يخطئ 
حين يدمج هيدجر بفلسفة الكلية: الوجود لا شىء آخر سوى الموجود. ولا يمكن- من ثم- 
إدراجه ضمن مبدأ أعم أو محوه أو طمسه. والأكثر من هذاء التفكير فى الوجود هو شرط 
التفكير فى أىّ اختلافء بما فى ذلك اختلاف الأنا عن الآخر. 
وعلى فرض أن بلانشو- ودريدا من بعده- يتقبل مساعلة ليفيناس لاستخدام هيدجر مفاهيم 
الوحدة والهوية فى كلامه عن الوجود. فإن المرء ينتهى إلى المناقشة محل الجدل فى كتاب 
الاتظار النسيان و “الكلام التعددى”: "أولاً. الوجود فى الحركة المتعالية التى تتحركها اللغة 
متكثر وفريد ويختلف بنفسه عن نفسهء وثانيًا هذه الكلمة المتعددة تتيح الفرصة أمام آخرية 
الآخر بينما هذا الآخر نفسه هو الشرط الوحيد لكفاءة الكلمة المتعددة. تلك هى- مرة أخرى- 
مسألة الزمنية المنحرفة التى من خلالها "لا يدع الآخر نفسنه للتفكير سواء من خلال التعالى 
أو المحايئة" (61 .7 قا« ره [اء1نره '.1)ء والتى من خلالها يدل الآخر على العلاقة 
بالغير (المتعذر بلوغه) والغير الذى تجعله هذه العلاقةٌ ممكنا متاحا؛ أئ الغير بوصفه ما لا 
يمكن بلوغه وب صفه ما ينعاد توكيده دومًا (105 .م ..للطز عع5). 
بخصوص كلام دريدا عن ليفيناس» انظر: 

نضا 06 برو دمر 716 دز ”كلنلألاعآ ما عمألصممكع 1" للإطغم0 13 102110 

رف لد نلتمع ,كنمتحمآ" .ملزاءسعانا مطهل :31 -15 .مم 

عط كه موتادعءن0 عذال تول زع لقن متسامط" بألمعدمصء8 معطها ,136-55 .مم 
151-02 .مم بعع ”ا م 006 مت ”عع اولإطامماعالا أه عسدماك 

(+5) لاحظ على سبيل المثال التعميم غير المؤكد بأن كل الأدب هو شكل من التغاير غير المكتفى 
بنفسه (صس 55). ويلحظ بلانشو أن 'ليفيناس ينظر بعين الريبة إلى القصائد والنشاط الشعرى 


عم ما" (حوار بلا نهاية. ص .)١6‏ 
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الفصل الثالتٌ 


دريدا وما هو أدبى 


لا يزال من الشائع تقديم عمل دريدا إما بوصفه تعديلاً جذريًا فى النزعة 
البنيوية7)؛ وبصفة خاصة ما يتعلق بالكنه التشكيلى فى العلامة؛ أو بوصفه طبعة 
أوربية من ثنائية النزعة الكلية 2و11ه« والنزعة النسبية 2م121915©: الذائتعة فى 
الفلسفة الأنجلوسكسونية. كما لا يزال تعبير 'ما بعد النزعة البنيوية"- وهو عرض" 
دال على هذا التلقى- يحجب الأصل الدقيق لمصدر كتابات دريدا ومنابعها فى 
المشهد الفلسفى الأدبى الفرنسىء حيث لا مفر من هيدجر وبلانشو. 
يقدم دريدا فى مقاله "القوة والدلانة” انوناق تأسئنة لسه عععمى (1517 ( 
(لكتابة والاختلاف. ص ص 0-7؟) وصفا للنزعة البنيوية» كما يقدم أيضًا وصفا 
للغة الأدبية- مضادذًا لها- يتماشى فى خطوطه العريضة مع المناقشة التى عرضيتيا 
فى الفصلين السابقين» حيث تتميز اللغة الأدبية باستنادها إلى قضايا أنطولوجية 
على الأخص. وكما هو حال الشعر عهدخداء71 الهيدجرىء يتعلق ما هو أدبئٌّ تلا 
خاصنا بأمر يزيد على الموجود ويتعذاه؛ ألا وهو 'اللاشىء الجوهرى الذى من 
خلاله يمكن لكل شىء أن يظهر ويبْزز' ضمن حدود اللغفة" (لكتابة والاختلاف, : 
ص 8): 
الكتاب الخالص» الكتاب نفسه. بمقتضى مالا بمكن 
استبداله فيه. لا بد أن يكون "كتابًا عن اللاشىء" الذى كان 





)0( ترجمت التعبير 101211515ا 51200 01 2016211221100 إلى "تعديل جذرى فى النزعة البنيوية". ولم أشأ ترجمته إلى 
'تثوير' أو 'تغيير متطرف* فى البنيوية. ملتزما بالمعنى السياسى للمصطلح لأنه يتوافق مع استراتيجية التفكيك عند 
دريدا في عمومها؛ ؛ ذلك أن التفكيك لا يطيت ح بالبنيوية وإنما يُبقى عليها مفئذا مزاعمها بينما يعتمدهاء شأن ن السياسى 
الراديكالى الذئ يدل إصلاخا جذريًا على النظام القائم دون الإطاحة به- المترجم. 
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يحلم به فلوبير... ولا بد أن يعترف الناقد كذه الشاغرية أو 
القواء 01210)101655 بوصفه سياق الأدب ووضعه؛ فهر الذدى 
يشكل خصوصية موضوعه. ألا وإنه ما يجب أن يتحدث عه 
الناقد باستمرار (الكتابة والاختلاف. ص .)8١‏ 
وتتشابه هذه الفقرة- فى حد ذاتها- مع ما يقوله بلانشو فى معظم أعماله 
المعاصرة. إذ إن الاعتقاد بأن هذا الخواء أو غياب الوجود أو الشاغرية لا يجعله 
التمثيل موضوعا له يتمثله. يؤول بما هو أدبى إلى أن قو وتاي كافج عن 
الظهور بما هو انسحاب. وما دام اللاشىء ليس موضوعا" فعلى الناقد أن يشغل 
ب "الكيفية التى يتحئ بها هذا اللاشئغ نفمئه عبر اختفائه واستتاره' (إلكتابة 
والاختلاف. ص .)١©‏ ألا وإن هذا التكوين النابع من حركة المحو أو الطمس الذى 
عليه النص الأدبى ليو ما يدعوه دريدا "القوة" 60م]. ألا وإنها "القوةا 
تتعارض- من ثمّ- مع الولع ب“الشكل" «دم؟ الذى تتميز به النزعة البنيوية» 0 
ما فييا من دعاوى الاهتمام ب "القوة والدلالة”. 
وهذا البيان الذى أبانه دريدا لا يساير من قريب أو بعيد الأوصاف المتداولة 
عن "التفكيك". إذ لا يتحدث دريدا مثلا عن تحليل "الاستبعادات" و"الاند 
النص التى "تجعل النسق معتمذا اعتماذا تكوينيًا على عوامل لا يمكنه توحيدها أو 
احتواءها" (صمويل فيبر)!". 





والأكثر من هذا: تختلف معالجة دريدا لنصوص مالارمه وبلان شو اختلافا 
كليا عن قراءاته للمجازات الفلسفية. فمثلاء يفحص مقاله "الأصل الغائى ووحدة 
الكتابة" 6 رد © 0ه 5أد01»: فحصا دقيقا تكو ين المفاهيم الفلسفية والعلاقات 
التبادلية بينها (مفهوم الزمن مثلاً فى هذا المقال) للكشف عن أسبقية اشتغال قانون 
الخلل الوظيفى فى تشكيل المفاهيم الميتافيزيقية. وذلك وجه من وجوه عمل دريدا 
يقال إنه قد صار مألوفًا تقريناء وهو ما يبشكل مدخلاً- فى كتابه مواقع 
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وروز زيمم" - إلى ما يُسَسّى منهج التفكيك (بكل ما تنطوى عليه هذه الفكرة مسن 
مخاطر): أعنى: صيغة الجدل التى تدين دينا كبيرا لهيجل إلا أنها ترفض إدراج 
عمل النفى أو السلب 0)151032معك: ضمن الكلى 55201 11اناء و معالجة دريدا لمفهوم 
الأدب' مثالاً على هذا الإجراء. فبينما يتشكل مفهوم الأدب بتعارضه- مثلاً- مع 
الفلسفة ومفاهيميا (الحقيقة/الخيال. الحرة فى/المجاز ى) نجد دريدا يقلب هذه الأسبقية 
المفترضة للفلسفة بتبيان أن "الأدبى” فاعل فعلاً لا محيد عنه فى تكوين المفاهيم 
الفلسفية, الأمر الذى دعاه إلى تشكيل تعبير جديد يمكن بمقتضاه تصور "الأدب” 
بمعزل عن المفهوم الذى تَقَيّدَ به من قبل. ومع ذلك. لا تهتم معالجات دريدا 
لنصوص أدبية بعينها بتشكيل المفهوم أو تكوينه على هذا النحو بالضبط. 
يقول جوناثان كلر: 
وتلفتنا تحليلات العمل الأدبى عند دريدا إلى مجموعة من 

المشكلات المهمة, ألا وهى أنما ليست شكيكات بالطريقة التى 

نستخدم بما المصطلح. إذتائرالتقد الأدى التفكيكى تشائرا 

أساسيًا بقراءاته للأعمال الفلسفية'". 
ولا يزال هذا التأثر غريبا نوعًا ما. إذ حتى لو كانت إحدى نتائج عمل دريدا رج 
الخطوط الفاصلة بين الأدب والفلسفة؛ فقد غاب المغزى المميز لمقالاته التى تناول 
فيها شخصيات من أمثال مالارمه 81!!::026) وجويس ع09[. وبونج عودره”1 
وسيلان 6150© إلخ- غاب هذا المغزى عن دراسات قيمة من قبيل كتاب كلر عن 
التفكيك :رونم ::اءدرممه2 ::©. وعلاوة على ذلك. مع أن دريدا تفبل عمل بول دى 
ناف موس تكيةا مادا" فقن اكليف ل التكيننا للد سوسس الات التلان) 
ملحوظاء على الرغم من ميل النقاد إلى المشاكلة بينهما. وغاية هذا الفصل إيضاح 
الطابع الذى تتميز به معالجة دريدا لما هو أدبى. 
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يشكل مقال "القوة والدلالة" أساس التقارب بين مقالات دريدا عن الأدب 
ومقالات بلانشو: 


أولاً: 'يُحتفل' بالكتابة عندهما على قدر تحريرها المعنى من ملابسات 
السياق المباشر بتوجيهه إلى أفق إمكانات غير متوقعة: 'الكتابة تبدع المعنى عبر 
تنشيطه؛ وإسلامه إلى النقش والثلم والشق» وإلى سطح يتميز أسامنا بأنه يقبل النقل 
إلى ما لا نهاية' (الكتابة والاختلاف: ص .)١١‏ 


ثانيًا: 'تعرئف" اللغة عندهما باستدعاء تفريق مالارمه بين الكلام الشعرى 
والكلام اليومى. وبما أن النظر إلى الكتابة يتم على أساس تعليق المرجع المباشرء 
فهى متحررة من التصورات الأداتية عن اللغة. وما دامت الكتابة قد تحررت من 
كوديا غلامة إشارية أو آداة تواضك» فلسوف “ول ما تكونه العلامة دون :دلآلة: 
عبر إحالتها [الكتابة] إلى نفسها فقط' (لكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ لذاء 'تولذ 
الكتابة شأنها شأن اللغة” عبر علاقة جوهرية باللاشىء. ('ولقد تحدث هيدجر عن 
الكلام الخالص الذى لا يمكن تصوره فى إطار "ماهية جامد" استنادًا إلى تخصيصة 
أنه علامة". 'ولا حتى بالاستناد إلى خصيصة أنه دلالة" (لكتابة والاخستلاف. ص 
3). التفكير الأدبى هو تفكير فى هذا اللاشىء الممكون على نحو مستغرب. 

ثالنًا: تظهر مرة أخرى عندهما قضية "الآخر". وكما هو الحال مع بلانشو 
وهيدجرء يُعَينْ هذا المصطلحْ الحدث فى الشعر؛ يِعَيّنْ المعنى والنقش والتدوين 
والكتابة التى تروغ من أية سيطرة أو تحكم أو توقع بشرى. ولسنا- هاهنا- بعيدين 
عن وصف بلانشو لمالارمه بشأن الكلام الخالص: "لا أحد يتكلم الكلام ولا أحد 
يكون ما يتكلمه, كما لو أن الكلام يتكلم إلى نفسه" (الكتابة والاختلاف. ص 2.١١7”‏ 
والتشديد من عندى). وعند دريدا كذلكء الكتابة هى 'محل وجود الآخر " (لكتابة 
والاختلاف. ص .)١١‏ تلتزم الكتابة بمحل الآخر فيها بوصفه الأمر الثانوى الذى لا 
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مفر منه فى المعنى المكتوب؛ إذ من خلال الكيان المنقوش يحضر المكتوب إلى 
ننه يواضيقة كيان مقرو12 قن أن متكا عير حدى الدلالات َيل “المت قسنة: ألنساء 
دل الكتايةة طرف بها لكوي "لااروججك المت قبل لكل الكقاية كدر ولا يسود 
(لكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ فالآخر يحدد فضاء "التبادل المؤجّل بين القراءة 
و الكتابة" (الكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ ولعل هذا الآخر يرتبط بمناقشة دريدا- فى 
موضع آخر- للصوت الوسط (هوامش الفلسفة. ص 4): 'يصون الآخر'... ويؤكذ 
كذ دن الرملة ومركة الذكات والآياب.فيذا: العمل ب معدو ميق الكتاينة و السو أرقت 
يصنع ذلك العمل الذى لا يمكن اختز اله" (إلكتابة والاختلافه. ص .)١١‏ 

ليست الكتابة» هناء طرفا صريخا فى نقد نزعة التمركز الصوتى 
102111 فى الميتافيزيقا الغربية (انظر : فى علم أنساق الكتاية» الطبعة 
الأولى عام .)١5717‏ بل ترتبط الكتابة ارتباطا أساسيًا بتصور عن اللغة يضَنَادٌ 
كرنها ذا نوما توافت علن الك من تمان تاق مطريقة جوف التطن الأنسة ةا 
ويسبق هذا التصور' الجذرئٌ عن الكتابة- المدينْ دينا كبيرًا لبلانشو- كلمات 
'التفكيك” دون1اعن»)عدمء»06 و "علم أنساق الكتابة" “رع21826010دمه”مع زمنيّاء إن لم يكن 
يرهص بها. 

ولعل قدر الإبهام أو الغموض الكبير الذى يحيط بعمل دريدا ناجم عن حقيقة 
أن فكرته عن الأدب- طبقا للنهج الذى أوضح معالمه العريضة فى كتابه مواقع- 
تكمن ف لتنتمالة ابتتعمالة حديةا!؟: والحق أن هذه الفكر 5 كنا يشي كرا فى 
مقاله "خارج العمل" :00140 )١91177(‏ (التشتيت. ص ص ”7- 4 2)- تتعارض 
بصفة خاصة مع تصور الأدب المتعارف عليه: 

ما السبب فى أن "الأدب" لا يزال يدل على ذلك الذى 
يدشق على الأدب ويروغ من حدوده- ينشق على ما يمكن 
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إدراكه والإدلال عليه تحت هذا الاسم" 2- أو يدل على ذلك 

الذى لا يكتفى بالروغان من الأدب وإنما يدمره تدميرًا لا هوادة 

فيه؟ التشعيت. ص "7). 
وكما هو حاصل مع بلانشو وهيدجرء فهذا الاستعمال الجديد (شأنه من شأن الشعر 
عده 21 أو السرد 6616) يُعَيْنْ أمرنًا يتصل بقضايا ماهية الأدب أو كنهه: ألا 
وهى القضايا التى يتم التغاضى عنها فى مصطلح الأدب بمعناه الأكثر ألفة. لذاء 
يشير الأدب »1:)6»2:5! إلى ما هو 'أدبى” على النحو الجذرى فى الأدب 
]163 لا إلى ممارسة الكتابة بطريقة جديدة كليًا. ومرة أخرى؛ يلعب اسم 
مالارمه دورًا فى تعيين ظهور ممارسة الكتابة على هذا النحو الجذرىء فاهتماماته 
تتجاوز اهتمامات النقد الأدبى. يقدم الأدب نهم ة )انا االشبفدر” نا “01 تاعلأ- تمك 
5 الذى من خلاله نعالج هذا الآخر فى الفلسفة التى هى الهم الأساسْ فى 
التفكيك. وينطبق مصطلح الأدب على بعض النصوص أكثر من غيرهاء وبخاصة 
أن دريدا يشير "إلى اتجاهات بعينها تدور حول حدود مفاهيمنا المنطقية؛ وإلى 
نصوص بعينها ترج حدود لغتنا". وبعد أن أتى دريدا على ذكر مالارمه فى هذا 
الشأن» أشار إلى "أعمال بلانشو وباتاى وبيكيت(". 

قراءة دريدا لعمل مالارمه محاكاة »»»ب::«8/1 نموذجا على إقحام كلمسة 

الأدب عناهمة))1! ضمن حدود كلمة الشعر ع1211:001. وهى تتنطوى على فكرتين 
رئيستين متعارضتين. أولاء يهتم دريدا بمن كتبوا عن مالارمه» وبصفة خاصة 
جان بيير ريشار 0عهطء11 ءعممء1-روءل؛ فى محاولة منه لزحزحة تصور 
"المثالى"- ألا وهو تصور مركزى عند مالارمه- عن القراءات التيماتية 
والأفلاطونية الجديدة. فيغدو تصور' “المثالى' حركة بين النصوص تتعارض- على 
الأصح- مع الأنطولوجيا الوضعية. وثانيّاء ينشغل نص محاكاة 111:16 بهيدجر 


)2( يقصد دريد! اسم الأدب بمعناه السائر المتداول- المترجم. 
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عبر مناقشة مستمرة؛ وإِنْ يكن هذا الانشغال غير واضح تمامًا. فالنص لا يكتفى 
بمساءلة التصورات المتعارف عليها عن المحاكاة 511111515 من حيث هى تقليد 
ةم بل يسائل أيضنا قراءة هيدجر للمحاكاة 011110515 بوصفيا ظهعور 
الوجود؛ أئ يسائل الشعر عمد)ء21» وإن لم ينص على ذلك وراك 

ولعله من الضرورى الآن عرض تلخيص موجز لنص مالارمه. فحوى 
نص محاكاة 11:10:06 نقل المونودراما من الإيماء إلى اللغة وتدوينهاء ومن ثئم 
يتألف النص بأكمله من التمثيل المحاكاتى الصامت كوكاة جسدية 0011416. فثمة 
ممثل (ميرّج)! '؟ )وموءزط يحاكى (مستعيذا أمرا سابقا) خطته النهائية التى رسمها 
لثال زوجكه بإشتبجاكها جتن البوك: 

إنه يحاكى أو يشترع من جديد سلسلة الأحداث محاكيا أفعال القاتل والضحية 
تباعًا. ويركز دربهد يداء من بعد مالارمهء على البنية الزمنية الغريبة فى كتابة المهرج 
الحركية: "إنه يحاكى- “فى الزمن الحاضر“-اقتراف الجريمة “انطلاقا من ظهور 
زائف للزمن الحاضر غير حقيقى'' (لتشتيت. ص .)3٠١‏ ويشير دريداء هناء إلى 
ثلاث خواص يمكن ملاحظتها فى هذا الأداءء الخاصة الأولى: لا بد من فصل 
التمثيل المحاكاتى الصامت ©1101 عن فهم المحاكاة 111515 الكلاسيكى الذى 
مفاده أنها تمثيل وغ دعوو رءم: "فلا تقليد م10)ه)أدم: هنا؛ فالتمثيل المحاكاتى 
الصامت ©36م1م: يحاكى 1112866 اللاشىء. فالرجل منذ البداية لا يقلد أو يحاكى 
شيئًا؛ إذ لا يوجد شىء سابق على كتابة هذه الحركات أو الإيماءات' (التشتيت 
4 إنه لا يكرر حاضر! قد نَعَيْنَ من قبل. التمثيل المحاكاتى الصامت ©2:أد؛ 





(*) 101 : تلك شخصية فى المسرح الإيطالى كانت تحت اسم بيدرولينو. وقد ظهرت لأول مرة فى باريس فى 


القرن السادسر عشرء ثم حققت نجاحا فى القرن الثامن عشرء قبل أن تصبح شخصية صامتة فى التمثيل الأدائني 
الحركي الصامت فى منتصف الغرن التاسع عشر. ٠‏ وقد ظيرت على شاشة السينما لأول مرة عام 1914 - 
المترجم. 


هو أكتابة' أصلية (أو هكذا يبدو)؛ بمعنى أنه إبراز أو إظهار!/ «مناءدكه»م. ومن 
2 تعدو هذ الربول بتمثيله المحاكاتى الصامت 12 المُظهر والمَظهر والخشبة 
نفسها أو مشيد عملية الإبراز والإظهار على نحو شديد الغرابة. 'الممثل يُنتج نفسّه 
هنا. والصواب: “أنا بذاتى: من تلقاء نفسى, كنت الممثل المسرحى الحقيقسى 
هنا1 " (لتشتيت. ص .)١19١8‏ والكتيب الذى يصفه مالارمه بأنه (لمهرّج قاتل 
زوجته ءإالاا 5زدا زه هلما 01 6:6) ليس نص مسرحية مكتوب )م: 50 بل هو 
تدوين بعد الحدثء. تدوين كتابة صامتة حركية تقلد اللاشىء. والخاصّة الثانية: لأن 
نص محاكاة 141:16 لا يتماشى مع التصور الكلاسيكى عن المحاكساة 5أ2151©5 
بما هى تقليد فإنه لا يخضع لمعنى المحاكاة 021320515 الظاهراتى الذى مفاده أنها 
نزع الحجاب عن ظيور الحاضر أو عرضه. ويقول دريدا إنه 'يوجد تمثيل 
محاكاتى إن انادف قد دون عادر مخزونه الكبير منه" (التشتيت. ص .)٠١5‏ 
يحاكى الرجل اقتراف مريت ينوه بها 'انطلاقا من ظهور زائف للزمن الحاضر 
غير حقيقى". ومن ثمء يستبيقى سل يششفي: التسثيل المحاكاتى الصامت »211:21 فى بنيته حركة 
المرجع الذى هو أيضًا حركة الإبراز أو الإظهار كما فى الخاصّة الأولى. وفى 
ذلك ثمة مفارقة تفضى بنا إلى الخاصّة الثالثة؛ ألا وهى أن نص محاكاة م)بن::::811 
يدمج معانى المحاكاة 1:»515:: المتعارف عليها أو يخفيها أو يخلطها فى أن معا. 
فالمحاكاة 10515 من حيث هى تمثيل مُرَاحَة فى بنية التمثيل المحاكاتى الصامت 
©«اده الذى لا شىء يسبقه؛ والذى هو- من ثمٌ- شكل من الكتابة الأصلية. وفسى 
الوقت نفسه» ومع ذلك. فالتمثيل المحاكاتى الصامت 21012 لكونه "كتابة أصلية" 
هو أيضًا بنية إلماح «وأون!اه وتقليد «1108)10ؤ. ومن ثم لم تعد هذه الكتابة 
الحركية أو الإيمائية توصف بأنها "أصلية' مع أن لا شىء يسبقها. فالمحاكاة 


(*) تماشيًا مع الأصداء الهيدجرية- ألا وإنها واضحة عند دريدا- نترجم 0600110110 إلى إيراز أو إظهار بمعنى 
النتاج على غير مثال سابق- المترجم. 


515 (بالمعنى الأول) تخفى المحاكاة 012515 (بالمعنى الثانى) والعكس 
صحيح. وتلك بنية يسميها مالارمه "إلماح 10 مستمر يترك الثلج ثلجا 
والمرآة مرآة دون تهشيم أو خدش" (ورد ذكره فى التشتيت. ص .)3١5‏ ويشدد 
دريدا على المزايا البنيوية فى هذه العملية: 
وإذنء نحن أمام تمئيل محاكاتى يحاكى اللاشىء, فما نلقاه 
ازدواج يزدوج- إن جاز القول- على نحو غير بسيط, ولا 
شىء يسبقه. وهذا اللاشىء ليس هو نفسه مزدوجًا. الخاأصل 
أنه ما من إحالة بسيطة (التشعيت. ص .)3١5‏ 
ولا تكتفى المحاكاة 1:70515:: بأن تمل محاكاتيّاء بل هى نفسلها ما يُمَثْلل محاكاتيًا. 
لذاء يصدح نص محاكاة م:ب:::11 شرح هيدجر للغة الشعرية فى علاقتها 
بالاختلاف بين الموجود والوجود. ولا مفر من أن يخسر المعنى الأولئ للمحاكساة 
5ز0125 1 (إظهار الظهور)- على الأخص- الأسبقية التى يعطيها له هيدجر. 
إن إزاحة دريدا لبنية الإظهار (معنى المحاكاة وذوه:ذ:ه الأول) بوص فها 
حركة محو أو انطماس إذاتى) يمكن تتبعها بوصفها السؤال المتواتر على خشبة 
المسرح. ويثير هذا النموذج المسرحى- بكياسة- سؤال 'الوسط المرنى الذى 
بظهر من خلاله العرض أو التقديم 056000010. فما دام تصميم خشبة المسرح 
مربع» يتوقف كل شىء على الجانب الرابع أو المفقتوح أو 'الناقص". ألا وإنه 
الجانب الذى لا يظهر: 
الالفتاح من جيترهو الماع (كُرّة ونقب) غير ملحوظء 
ولكونه عنصرًا شفافًا يضمن شفافية العبور إلى ما رض نفسته. 
وبينما نبقى منتبهين مأخوذين مشدودين إلى ما يُغرض نفسّه, لا 
نتمكن من رؤية ا حضور بحد ذاته. وما دام الحضور لا يُغسرض 
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نفسّه. فلا أكثر من رؤية ما بمكن رؤيته وسماع ما بمكن سماعه 

الوسط أو "المواء", ألا وذلك هو الذى يختفى فى فعل الإذن 

باللهور (التشعيت. ص ص .)35١ 154 - 1١7”‏ 

وتقريناء يمثل هذا النموذج المسرحى مصدرا من مصادر دريدا الأساسية فى 

مقالاته التى يحتل فيها سؤال الأدب مرتبة الصدارة؛ ألا وإنه نموذج بارز فى 
مقاليه عن أنتونى آرتو 4داهغ3:5. 411100181 (وبصفة خاصة مقاله 'مسرح القفسوة 
وانهاء التمثيل" نأا ماصووعتمعجا] أن ععبروه1) عطا لصم جالعدص0 أن عسامعطاكاك عجتاك 
الكتابة والاختلاف. ص 0-1757 15): وأيضنا مقال "التشتيت” 0و1 )2ن أتحرهوةز2] 
(ضمن كتاب التشتيت. ص ص 0-1784 555), ثم مقال '"جلسة مزدوجة” ع1 
«اوأوم5 120016 (ضمن كتاب التشئّيت. ص ص -1١٠5-‏ 35085), كماأن هذا 
النموذج متضمن أيضنا 4 فى تآويل دريدا الفعالة للحوار. . تغدو "خشبة المسرح"” فضاء 
فلسفيا. وعلى ا هيدجريًا؛ حيث تنشغل بالوجود على أساس منزلته الملتبسة 
بين فعل الإظيار والدلالة؛ إذ بينما نَقََمْ الحضور "لا يَعْرضْ هذا الحضورٌ نفمنه.. 


صكث ا ص ام 


فيختفى في قعل الإد, ن بالظهور " التشتيت ص :1؟). 


تعد خشبة ة المسر-- ة فى نص مالارمه محاكاد 11:0 - أخالةٌ مك على 
الأخصء بما أنها هى الشخصية نفسها. ومع ذلك؛ يغدو تقديم المسرحية نفسله هنا- 
بعيذا عن صيرورة الجانب الرابع غير المرئى فى مشهد التمثيل- الجانب الوحيد 
الذى يشغل خشبة المسرح. وما قد يبدو حضورا بسيطا (المحاكاة بالمعنى الأول) 
هناء 'نِمثلَ” نفسسه. وعلاوة على ذلكء فما يتم تمثيله هناء ويُشار إليه» لا يوجد قبل 
الكل المجاكاتن الذى قر يه دهمت :: الفعل لمر جد وللبف تلسةه لا بوسدة 
تمثيل» ولا تطابق بين موضوع يوجد سلفا ودلالته. فالدلالة التى لا محل لها ترسو 
عنده. تحجب كلية ما يبدو أنه يحدث بينما يُظهر نفسنه بنفسه ويبرزها. "هذه المرآة 
العاكسة تعكس اللاواقع؛ فتَظهر 'تأثيرات الواقع'' (لتشتيت. ص 705). وكل ما 
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يبدو أنه معي مو رؤية المرئى: ': فلا شىء سوى تكائر العديد من اللشعد فى 
بريق: هو نفسله لا شىء وراء لمعانه المتنقطء 3 لمتقطع" التشتيت . صم ل .)51١4‏ 
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ويلزم عن هذه القراءة أن رؤية المرئى أو حضور الحاضر ليس سوى أثسر 
بنية الطى. حين لا يتمسرح شىهٌ سوى خشبة المسرح نفسياء لا بد أن يتبدد وهم 
العمق المسرحى. وما الجانب انرابع من الخشبة المربعة إلا سطج: أثْرْ واقع بنية 


مرجع بينى: "ا يشكل حضور الحاضر سوى سطع" (التشتيت . ص )ل 


ويغدو عرض 0205600024108 الشخصية اثر بنية ددم اذاامدا محن 
حاضر زمنى ترسو عنده حركات الإحالة المرجعية. فالشخصية : تمد و ع 


"انطلاقًا من ظهور زالف للزمن الحاضر غير حقيقى". حيث 5 انتدابير التنم 


ارحضي | بجريمة القتل فى زمن فعل التمنيل المحاكاتى المفترض. وعلى حال يعدو 


55 القتل نفسه فعلا مركبًا على المستوى الزمنى إلى حد غير عادى: ابتدار ما 
سوف يحدث فعلا. أما اللاشى فهو ببيساطة في ى المتناول. أو يحدث عند اختلاف 
الأزمنة المتنوعة فى حركات الإحالة المرجعية المتولدة عن التمثيل المحاكاتى 
هذا الاختلاف دون حضور يظهر أو بالأحرى يخبط 
عملية الإظهار. عن طريق إزاحة أىّ زمن قائم فى قلب الخاضر. 
وعليه. م يعد الزمن الحاضر شكلا أموميًا يتجبئع عنده المستقبل 
(الخاضر) والماضى (الخاضر) ثم يتمايزان التشتيت. ص .)5١٠١‏ 
ينندء ترتبط خشبة | 50000 ح عند مالار ق- اللاةة أأععا بغر ابتي 56 
باستشكال أعم وأشمل أثاره د, وكا - بخصوص الزمن عند هيدجر فى مقاله الأصم 
الغائى ووحدة الكتابية” 8د ) له د00 (154 0 وعلى سبيل الإيجاز: لا 


تاطير زمنى ١‏ يمكن اخنزاله ورمناهده اه نهددصه) عاط نل»ء-0] و آثار بعدية غير 
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متوقعة» وتلك مفارقة. وبينما يصل مقال "الأصل الغائى ووحدة الكتابة” إلى نتيجة 
ممائلة عبر التحليل الدقيق لتصور الزمن عند هيدجر وعلاقته بأرسطو وهيجلء. 
نجد فى مقال 'جلسة مزدوجة" نتائج ممائلة مفادها أن خللاً وظيفيًا يعمل عمله فى 
مفهوم الزمن يُضَارِعٌ الحالة التى يوجد عليها نص مالارمه أو طريقته فى الوجود. 
فى التحليل الأولى لمعنيئ المحاكاة 1:2©5:5:وء كان من الممكن القول (بعد 
هيدجر) بأن معناها الثانى- ألا وهو إعادة التقديم- مستمد من معناها الأولء ألا 
وهو الحضور وجلاء الحاضر بإظهاره. ولكن نص مالارمه محاكاة 111116 
لا يكتفى بالارتياب فى هذا الاشتقاق. بل يشش على الفرق بين العرض أو التقديم 
متا ما ضعكعمم والتمثيل 5ه1)دادعع"دك". ومن ثم» يسائل نص مالارمه إعلاء 
فيدجر من شأن المعنى الأول فى مقابل الثانىء كما يسائل ثنائية الشعر عن)»1! 
والأدب »من)دء»)!! بمعناه المعتاد؛ ألا وإنها الثنائية المضادة للحداثة عند هيدجر. 
حين كتب هيدجر عن هولدرلن» قابل "النسخ والتقليد" ب ب"الصورة الشعرية الأصيلة" 
على سبيل المغايرة بينهما. فالصور الشعرية تحتفظ بقوة ظاهراتية مميزة. 
و"الصورة الأصيلة" 'تجعل غير المرئى مرئيّاء كما أنها تصور' غير المرئى بشىء 
أجنبى عنه' ' الشعر واللغة والفكر.ء ص 5١١)؛‏ ؛ إذ من خلال بنية الظهور/الخفاءء 
يَبْررْنْ إلى الوجود شىءً ما. أما فى نص مالارمه محاكاة عن 311:21 قلا شىء 
يفيت أو تقرض أن ببران ثم يوتاب ذريذا فى "الصورة الأصبلة" قائلاً إنها مجرد 
أثر من آثار لعبة المرآة. ف'لا حاضر فى الحقيقة يَعْرَْض نفسه هناك» ولا حتى 
يظهر على هيئة يُخفى معها نفسه بنفسه' (لتشتيت. ص .)117١‏ 
وطبقًا لهيدجرء تنطوى اللغة- حين تحقق ظهور العالم بوجودهما- على 
وظيفة أنطولوجية غير مأمونة. لذاء تحظى اللغة بامتياز كبيرء يتزايد فى حالة 
الشعر: حين تنشئ معنى الوجود الممكن؛ حتى وإن كان هذا المعنى بنية مركبة 


عصية المنال كبنية الحجاب الاستتار وزوال الحجاب الانجلاء على النحو الذى 
تافقكاه من قيل 7" :وفيا ير ى:دريذاء :الطتة 


لا تورجد فى الحاضر؛ فهى لا تنطوى على معنى حرق 
يلائمها؛ وم تعد تُولَدُ من المعنى بحد ذاته, أئ المعنى بما هو معنى 
الوجود. فالطيّة تمعل من نفسها عدة طيّات لا طَِّة واحدة 
التشتيت. ص .)3١8‏ 


وما نتجت هذه الحال إلا عن جل الأدب ©5د0ه:1))6] أمرًا لا يخنضع لأية 
ميكافيزينا أو .يطح إلى أن يكؤن فلسقة آذب>.ونمة مقافشة كريدا المناخنضة لاد 
التيماتى» فى مقاله “جلسة مزدوجة"؛: أساسا مألوفا نسبيّاء ومن الممكن إيجازها هنا. 
إذا كان الأدب ©01ا)1)163! يشيح بوجيه حقا عن الوجود. وإذا كان لا شىء يحضر 
ببساطة فى بنية لعبة التمثيل المحاكاتى الصامتء فإن تحديد مادة الموضوع فجى 
النص الأدبى تتم تسويته دائمًا- بحكم الضرورة- بالوصول إلى حل وسط لسببين: 
الأول» لا ينجح مثل هذا التحديد إلا من خلال تجاهل البعد الأدبسى فى النص. 
والثانىء يغدو هذا التحديذء بأفقه القاصرء فعل عنف لا يتميز بالتعمق العلمى حين 
يستمسك بعالم مبهم يحتاج إليه المحتوى التيماتى حتى يظهر. "لا توجد ماهية فى 
الأدب أو جوهرء كلا ولا حقيقة فى الأدب. لا ولا وجود لأدبية فى الأدب" 
التشتيت. ص 7١؟).‏ 

لا تزال إعادة كتابة دريدا للشعر عن)!»21 أبعد من مجرد تناوله الحالة 
الخاصة بمالارمه فى نصه محاكاة م,.ب:::84. ولعل ما لا يبعث على الدهشة أن 
تزودنا مقالات هيدجر بنقطة النقاش الرئيسة هنا. 


"اللغة نفسهاء فى جوهرهاء شعر" (الشعر واللغة والفكقر. ص 5 لقد 
صارت هذه العبارة المقتبسة من "أصل العمل الفنى"' 4-4 1ه >1جه1آ ؛ن زعأ 0 116 


)١59(‏ مألوفة. ومع ذلك ما هيئة هذه العبارة نفسها ووضعها؟ من الواضح أ 
ليست عبارة شعرية. وأئْ تفكير فى قضية الفرق بين لغة المفكر ولغة 00 لا 
بد أن يصطدم فى النها ياية بقضية هيئة لغة هيدجر فى أعماله. وفضلاً عن ذلك: تعد 
وليه (إن كانت هذه هى الكلمة المناسبة) الذى لا ينفتح سؤال الوجود إلا من 


اذا 
2-2 


ولا مفرًٌ من الاعتراف بفضل كتاب إيراسموس شوفر “عكقناء5 كنسكتظ 
عن لفة فيدجر «رموع من ٠ا‏ 6 دري مدا 55 5 0 م عند التفكير فى قضضنيية 
نصوصية أعمال هيدجر. أما عن محاولة الإصغاء إلى معنى الوجود (على نحو ما 
كه امي 0 بعتو " قصيدة توملنسن "قصيدة) فلا تلائم الإجراءات المنطقية 
المعتادة فى ى. يحلل شوفر استخدام اللغة عند هيدجر بطريقة غير عادية 
5 متطويه عن "دور فى ال لحجا أج'ء وألفاظ متناقضة؛. وإطناب. إلخ. ومن ثمء 
يفتتت كتاب شوفر نوعا من الدروس الأكثر ضزورة نيما وخصن: فيدجن: : صياغة 
'بلاغة اتش 01] بقدر ما تحاول لغة المفكر الإمساك بالكنه التسعزى + تمن 
اللغة. وَطَبنًا لمناقشتى فى الفصل الأولء لا مفنَ من فصل "البلاغة” فصلا واضحا 
عن الإايحاءات اوه علييا؛ إذ لا تنشغل هذه اليا اغة بصوغ مجازات الإقفناع 
اللغوية. لأنها لا تَعَبْرْ عن ذاتية ما. الأصوب أن هذه "البلاغة"' ستوحى بحركة 
إيقاعية- شرحت معالميا فى الفصل الأول- على أساس أن اللغة طريقة فى 
الحدوث مؤثرة فى "عبارات مفتاحية” عند هياجر من قبيل : "اللغة منزل الوجود". 
"الزمن يتزمن”'ء "المكان يتماكن". "وجود اللغة: لغة الوجود". أما المجال الذى يمكن 
فيه رسم معانم هذه البلاغة المزعومة بالتمام والكمال فهو مجال "الاستعارةة. كما 
هو حاصل على الأخص فى كتاب بول ريكور «ننون121 انو وظيفة الاستعارة 
“لم اأدرعات لا مه أبن 1116 (ت 10و 0 وبشكل أكثر 00 فئ مقال دريدا "“خاصة 
ثانية فى الاستعارة" عمدادرناء81 أن اندماع عا" .)١314(‏ 


نل 
نا 


إن عبارة هيدجر المفتاحية المتواترة فى أعماله 'اللغة منزل الوجود""). 
ليست عبارة استعارية بأىْ معنى متعارف عليه. فالمرء لا يفهم ببساطة غير 
المعروف (الوجو د) عند مقارنته بالمعروف (المنزل)؛ إذ لا يغدو الوجود أكثر 
'تعينا' أو 'مباشرة" من خلال علاقته بالمنزل. أما الوجود وحده فيعطى المنزل ألفة 
بوصفه مادة الفكر على قدر جدواه فى تهيئة قدرة اللغة. ولا يعنى ذلك القول بأن 
العلاقة "الاستعارية" بين المنزل والوجود علاقة مقلوبة ببساطةء أئ أن الوجود هو 
ما يتحدث عن المنزل ويوضحه. ولا يكاد الوجود يغدو أقل غرابة من خلال عملية 
لغوية مستغربة يتم على أساسيا- إِنْ جاز التعبير- الحدوث أثناء اللعاب بلغة 
محمولة على أن تتعلق بنفسها إن جاز القول. وأما العبارات الإطنابية من قبيل 
الله لدة “النقات شاك "لخديف ورت "لسوت لعي أيضنا كور ضفن 'حدواد 
طريقة "الإيقاع' المستغربة فى الحدوث على نحو أوضح من عبارة "اللفة منزل 


ا 
5-0-2 


لا يقتصر مقال "خاصة ثانية فى الاستعارة" على تقديم شرح بسيط لهيدجر؛ 
إذ يثير قضايا بعينها- وبصفة خاصة تلك القضايا المتعلقة بالنصية :وانااسا<»)- 
على نحو يصعب معه- تدريجيًا- مشاكلتها بعبارات هيدجر عن النغة. وبداية: 
يتحرك دريدا فى هذا الاتجاه بتأكيده المفارقة الناشئة عن الشراكة الضمنية بين 
'الانكنار 6 و*الفيتافيزيقا" فيجدل ففظة البذايةا راأئ هدجن القائل. يان "الاستعازة" 
لا توجد إلا ضمن حدود الميتافيزيقا التى تفهم اللغة على أنها أداة. 

وها هناء تفرض نقطتان نفسيهما: الأولى» ما دامت الميتافيزيفقا ممتدة 
تاريخيًا امتداد نسيان الوجود. أفلا يمكن القول بأن كل التعبيرات التى تدل بها 
الميتافيزيقا على وجود الموجود. فتحدده بوصفه الكيان الأعلى والعلة الأولى إلخ؛ 
هى تعبيرات استعارية؛ أ لا تدخل إلا فى 5ق مخالنية مم هنا تفل (ونقلط فى 
تمثيله)؟ ثانياء ومع ذلك فى الوقت نفسهء لا بد من تأكيد أن كلمتى 'مجازى' أو 


نم 
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ااستعارئ" غير ملاتمثين تمامًا للمملكة الميتافيزيقة؛ ألا وهما كلمتان قَيْدَ لهما أن 
ا لا يوصف الوجود- من حيث هو لاا شىء- بأنه حرفىء كلا ولا هو 
استعارى: "الوجود لا شىء؛ فلا يوجد وجودء ولا يمكن التعبير عنه أو تسميته 
بالزيادة من الاستعارة" (خاصة ثانية فى الاستعارة» ص 0 إن البنية الإيقاعية 
الموصوفة أعلاه المتعلقة بما يبدو أنه هيئة "استعارية' فى عبارة "اللغفة منزل 
الوجود” لا بد- من ثمٌ- أن تكون مركبة معقدة. وحين ٠‏ يقر المرء هذه الدرجة الى 
تؤثر بها تحولات اللغة فى تهيئة فعل حضور اللغة نفسه؛ لا مفرٌ أيضا من إقرار 
أن حركتها المغلوطة تشهد على نوع من تضاعف الاستعارة. 
ولأن هذا الانسحاب الاستعارى لا يترك مجالاً للحديث عن 

المعنى الصحيح الخاص الملائم الممتلك امتلاكا شرعيًا ممم أو 

الحرفى 11081 فلسوف ينطوى فى الوقت نفسه على معنى الطىّ من 

جديد (زام-»م) 010]-مم؛ ألا وإنه لمعنى ينسحب انسحاب موجة 

على الشاطى: معنى الْرَّجّْعة (نان)-80) 2-1811 معنى تكرار 

خاصّة الإكمال تكرارًا مفرطاء معنى استعارة أخرى إضافية؛ معسنى 

خاصّة تضاعف الاستعارة (الوسم من جديد 0-216). ولم يعد حل 

هذا الخطاب البلاغى يقبل التحديد طبقًا خط فاصل بسيط لا 

يتجزأ. تاشيًا مع الخطية وخاصّة عدم قابلية الانخلال أو التفكك 

(خاصة ثانية فى الاستعارة. ص ؟7؟7). 


ألا وإن المرجع اللصيق بالموضوع.: هناء لهو متن مقالات هيدجر النصى نفسها؛ 
أ اللغة عينها التى فى محاولتها إرجاع الصدى- من حيث هو الصمت الجوهرى 
وقول ما يخصُ اللغة باللغة- لا مفنً أمامها سوى أن تتصرف على هذا النحو مسن 
تكاثر النصوص والأقوال7"). أما القضية الضرورية هنا فهى قضية تناهى 
الوجودء قضية علاقة المتعالى بالتجريبى أو ضرورتها: قضية الحركة بين النص 
وما يجعله ممكنًا فى الوقت الذى يحاول فيه النصٌ الحديث عنه. 
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فى مقال 'جلسة مزدوجة". يتتبع دريدا حتمية خاصّة الإكمال (يعنى: 
ضرورة خاصّة إعادة التقديم 50-07650080108 المسرف حتى فى بنية العرض أو 
التقديم «5656»0542)10م نفسيا) من خلال فكرته اللافتة عن 'إعادة الوسم عل غدصد-عم"., 
وهى فكرة تَعَيّنُ النهج الذى ينشأ فيه تصورا المحاكاة 5أ165: باستناد أحدهما إلى 
الآخر استنادًا يتجنب مطابقة مقتضى الحال فى تصورات الحقيقة سواء كانت تناسبًا 
أم أليثيا [لتشتيت. ص ؟61١).‏ وفى مقال 'قاتون النوع" عندع أن هرا عذال" 
(١ 1179)‏ توصف إعادة الوسم 20-1111 بمزيد من التدقيق عند الحديث عن 
إجراءات النقد الأدبى. على نحو مؤقتء يمكن تحديد إعادة الوسئم بأنها علامة 
تكوينية إنشائية بدئية عرعع] د عاتإعدعع. 5507 مقال 'قانون النوع” إعادة الوسم 
بأنها عنصر فى النص يميزه بقبول القراءة ضمن هذا النمط أو ذاك. علاوة على 
وظائف التمثيل والدلالة. وإعادة الوسم بحد ذاتهاء على أية حال: عملية ضرورية 
على المستوى التكوينى البدئى فيما ندعوه الفن أو الشعر أو الأدب. 

تتخذ إعادة الوسم عددًا كبيرًا من الصيغ. كما تتعلق 
بأغاط متباينة تبايئًا واسعًا. ولا حاجة بى إلى تسمية أو "ذكر" 
النمط الموجود تحت عنوان كتب بعينها (رواية [000: أو سرد 
نمم أو دراما) (قانون النوع. ص .)5١١‏ 
وبتك المدوون كتفلل إعاده ويه النضى كلية النطن الى تق أدبو ضحقه قيتذا أن 
كذا. فهى ضرورية على الدوام؛ ما دامت مقروئية النص ممكنة» وما من حاجة إلى 
إبرازها أو التصريح بها. 

وكما ناقشت أعلاه. يهئم الشعر عدد)اء71 ببنية الاختلاف الأنطولوجى التى 
بمقتضاها تَحْضْئْر الأشياءُ بحد ذاتها أو بوصفها كذا «ا»داه 45؛ فالشعر يسكن هذا 
ال"بوصفه" 85 ويؤسسه. ومن الممكن أيضنا فهم إعادة الوسم عند دريدا على 
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أساس أنيا تيتم بيذه ال 26. فتمييز النص بوصقه 6 نصا من نوع بعينه وبوصفه 
يقبل القراءة؛ يدل على إمكان القراءة أو الانقراء أو التجربة نفسها التى تقبل 


الإيضاح. غير أن الصفة المميزة فى إعادة الوسم هى علاقتها بما تسميه: 


ولنضرب مدلا بتسمية "الرواية". فهذه السمية مسيزة 
بطريقة أو بأخرى, حتى لولم تظهر... كلمةٌ رواية فى عنوان 
فرعى على الكتاب» وحتى لو نبت أفا تسمية مطللة أو 
ساخخرة. هذه التسمية ليست روائية, فهى لا تشارك كليًا أو 
جزنيًا فى مجموح الكتابات التى تمنحها هذا الاسم. ولا يمكن 


الاكنفاء بالقول بأن التسمية دخيلة على هذا المجموع (قانون 


البورع ص .)5١37‏ 
/ل-ي٠١‏ نه 
إن إعادة الوسم التى يتميز بيا النص بوصفه كذا أو كذا تؤسس "خاصطة إكمالية 


مائزة. تؤشر على الانتماء أو الاحتواء. [وهى خاصية] لا تنتمى كما ينبغى ليا" إلى 
كلك :الى نقانة "ار اتؤواطته + “أعادة وم الانقواء ل تتبين” (قعالون التبوع من 
0). وبالحديث عن هذا اللانتماء لا مفرً من الاختلاف مع إعلاء هيدجر للسشعر 
11 فضلا عخ. أن التصديع الذى يجلبه دريدا إلى بنية ال'بوصفةه' 25 
يضرب مثلا على تصوره عن الأدب 11160046 بوصفه "اتجاهات بعينها تدور 
حول حدود مفاهيمنا المنطقية!؟ ). 

من الممكن الآن الرجوع إلى قصيدة "قصيدة" لمرة أخيرة. فنطرح عليها 
القفضايا المتعلقة باعادة الوسم حتى يتضجت معناها. منذ البداية يمكن ملاحظة أن 
مقرونيتها أو قابنيتها القراءة ضمن حدود الشعر كامنة فى افتتاحية القصيدة. حيث 


ينعاد وسميها من خلال عنوانها: 
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مكان 

نافدة 

تنظر إلى نفسها// 

كلاثما د بت اجهاكت و 

كل طريق 
يتألف النص من سنسلة أوصافء, تسقط- إن جاز التعبير- من أعلى الصفحة ب2ُ> 
عمودى رأسىء على النحو الذى يتسع معه "المكان-الخطوة” ©5(080) مع كل سطر 
جديد. ومع ذلك. فكما لوحظ من قبل. تجد السلسلة رأسها فى العنوان ذاته- 
'"قصيدة"- بالقدر نفسه الذى يغدو معه "المكان" هو الوصف الأول فى سلسلة 
أوصاف الشعر. وبطبيعة الحالء تؤثر هذه البدائل فى كل شىء آخر فى القصيدة. 

وكما رأينا فى الفصل الأولء. تقرأ القصيدة على أساس تأثيرها غير العادى 

من خلال علاقتها ب"القول"؛ أَىْ حيية اللغة يوصيفقها ميا يدت 1 
الخاصة؛ ثم يَغْضُ الطرف عن نفسه تماماء حتى يُطلق ما يَعْرْضهء فيظهر ذا ظيوره 
الأصيل" (على الطريق الى اللغة. ص ١5١‏ ). ويبدو أن نص "قصيدة" ' يوكد اللغة 
بو صفهيا ارا 1011 1 1 تمثيلاد 0 كيار 000 يؤكد اللغة 0 
فتنشغلان» 00 الدقة, 52 00 

بين تفاحة خضراء: 


وفازة خضراء 


يظهر الآن أن هذا الوصف يتخذ هيئة مثالية» ويسعى فى الوقت نفسه إلى التطابق 
مع الأمر الأكثر استعصاءً وف ادع فى تصور هيدجر عن الشيعر عدناطء21. 
يوجد نوع من إعادة التقديم. ولا بد من إدراكه بوصفه شرطا لأىّ تقديم أو انجلاء 
مؤثر فى كلمات نص 'قصيدة". ومن الواضح أن الحركات النصية التى تم تعقبها 
فى نص مالارمه محاكاة 141:6 تعود من جديد هناء غير أنها تعود الآن بطريقة 
تسمح بقدر من التعميم فيما يخص علاقة الأدب 146201 بالأدب ع 
يمكن قراءة إعادة الوسم بوصفها قراءة بديلة ممكنة تتحد مع العنوان الموضوع 
على رأس النصء, وتحيط بمشهد الأليثياء ما دامت قابلية القراءة نفسها لا بد أن 
تحيط- فى حقيقة الأمر- باللغة فى قوتها الإيحائية. وعلى سبيل المثال؛ يمكن 
مقارنة النقطتين الرأسيتين فى المقطع الشعرى الثالث بالنقاط الرأسية التى يناقشها 
هيدجر عند بارمنيدس أو التى توجد فى عباراته المفتاحية من قبيل: 'وجود اللغة: 
لغة الوجود"*". ألا وإنه الاختلاف نفسه الذى ينعاد وسمه: ذلك ال'بين" الذى 
يتعك على ظووق العالمروالشوع) للواخوة قن المويجوك: بزنما" ل برقة متسل لخن 
ذلك الذى يبعثه. حينئذء تشير النقطتان الرأسيتان إلى هذا الاقتران بوصفه تفتحا 
وتخصيمنا وتكارخاء ومع ان اللقطين الر سين دن شيك هما علامة من عاقيا 
الترقيم (:) ليستا مؤثرتين فحسب فى 'قصيدة"؛ بل إنهما أيضنًا تتسميان فى القصيدة 
(''60102'"')ء كما أنهما- فى حقيقة الأمر- تتسميان فى كل تعليقات هيدجرء وإن 
بطريقة تفترض دومًا إعادة وسمهما من جديد بوصفهما أمرا طارئًا على ما يخص“ 
نفسه. وحقيقة أن المرء لن ينتبه إلى اللعبة التخصيصية ما لم يقم هيدجر بإعادة 
وسمها فى التعليق أو القراءة» فليس ذلك مجرد قضية سيكولوجية» ولا إعادة وسم 
يظْهَرْ الشعر ع«د):ا»51 بواسطتها على أنه خصوصية نوعية ممثلة فى نصوص 





(*) المقصود بالكلمة الفرنسية الدالة على الأدب استخدام دريدا لها انطلافًا من مالارمه وبلانشو. أما الكلمة الإنجليزية 
فهى دالة على الأدب بالمعنى السائر المتعارف عليه الذى يفككه دريدا والذى أشار إليه كلارك فى مفنتتح هذا 
الفصل- المترجم. 
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من قبيل نص قصيدة أو نص كادريه محاكاة مال 111::1. إن إعادة الوسم خاصة 
ضرورية فى أىَ نص؛ لأنها تَكَونْ النصية بحد ذاتها. وإلى هذا الحدء لا تكتفئ 
إعادة الوسم بكونها حالة الشعر ج21©1:010 الذى يظهر مَمَثَلاْ بل هى أيضمً 
حالة الشعر الذى يقيم فى نوع بعينه من إعادة التقديم «مأامادعوعممنم 
كى يظهر. 

وعلى نحو فيه مفارقة؛ من الممكن افتراض أن العنوان 'قصيدة" يقدم سبيلاً 
يمكن معه مساءلة فهم هيدجر للشعر وعلى وجه التحديد عند المدى الذى يبدو 
معه فهمًا فوريًا وواضحًا وملائمًا. أما أثره فى أن تحتل قدرة إنلقة على السسراضن 
أو الإشارة مركز الصدارة- بينما لا يَعْرَض أو يُكشف أ شىء عدا إزالة الحجاب 
عن نفسه- فهو لا شىء سوى فعل إعادة الوسم. ما من مظهر غير وسيط فى 
اللغة: باستثناء الدرجة التى تتلامس فيها مرحلة الإظهار مع ضرورة إعادة التقديم. 


ولعله من المناسب عند هذا الموضع الرجوع إلى عمل هبدجر محادثة على 
الطريق إلى البلدد يشأن الفكر فنعيد فتح قضية ماهية الحوار الهجينة أو كذيه. ما 
الذى يحول دون استبعاد هذا الحوار بحجة أنه تفاعل خيالى بين شخصيات خيالية؟ 
تتمثل الإجابة بوضوح فى القول بأن اللغة نفسها- التى تكشف عن نفسها بنفسها 
عبر انعطاف حركة الحوار عن الحوار- موجّهة بالتساؤل عما تناديه. وهكذاء 
تشكل قيوذ هذا التوجيه فرقا دقيقاء بل وحاسمًا على نحو مطلقء بين (مجرد) 
الخيال وتقدم اللغة المنضبط فى الحوار بدرجة كبيرة؛ أما سلطة النص الكلية- 
را ل ا 0 

ة '"قصيدة". ينشغل السؤال الموجه مباشرة ضد هيدجر بالضرورة التى من 
0000 اللغة نحو "ذلك الذى يأخذ نطاقا" شكلاً من الخيال أو ضربًا 
من التمثيل حتى يكون له تأثير. يحتاج الحوار إلى التعسف المجازى ولوءد“2اة» 
فى عبارة من قبيل "ذلك الذى يأخذ نطاقا" كصولع6" نط5 )هط) أو استخدام كلمة 
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“الانتظار" 1814 416 ففى الوقت الذى يقدم نفسه فيه بوصفه إعادة تخصيص شك 
النغة يجعل التصورات المتعارف عليها عن الاستعارة غير ملائمة فى العمل نفسه 
الذى أنشأته مثل هذه العبارات المنتشرة فى تركيب الحوار. 
لذاء ليس من الدقيق تمامًا وصف الشعر ع21»1:412- كما فعل هيدجر- بأنه 
قول نجيبْه بالإصغاء الظاهراتى الذى يحاول صيانة ما يعطى نفسه قبل أىْ تأطير 
تصورى. وإذا كان الشعر :1010100 ينطوى بداخله على اقتضاء كونه مسموعاء 
فإن كلمة "الاصغاء” التى يوصف بها مبدأ العلاقة ب الشعر ع«د0)ا»21 أقل دقة من 
كلمة "القراءة". ثم أليس فى ذلك أيضنا دلالة على 'خاصة الإكمال' التى يحللها مقال 
'خاصة ثانية فى الاستعارة”؟ والأكثر من هذا وذاك: لن توجد أليثيا (- زوال 
الحجابء, انكشافء انجلاء)؛ كلا ولا عرض أو تقديم» دون إعادة الوسم بوص فها 
امكانا ماهوا كنينا كن الئدة 
إعادة وسم الانتماء لا تنتمى. إكما تنتمى دون انتماء. 
وال"دون" إناها)ز رأو اللاحقة "وو" التى تربط الانتماء 
بعدم الانتماء تظهر فقط فى لا زمية زمن طرفة العسين 
إعلء ةاطمعون 4ة]. لحظة انغلاق الجفا. ن هى بالكاد خحظة بان 
الحظات, وما ينغلق حمًا ويقيئًا ينا هو العبن. والرؤية. وضوء النهار. 
ودون هده ا مهلة. لا شىء يحضر إلى الضوء (قانون النسوخ. 
ص 5375 الإمالة من عندنا ). 
العتد هذا بن اللعة البكهار اق ادها يوس حفر رانوس فقي ركنن سال 
الموضوعات عكسا مرآوياء كلا ولا اللغةة بوصفيا عرضنا أو تقديما. الحتمئٌ على 
الأصج- إن جاز القول- هو المرآة التى تتجه نحو الداخل فى إعادة الوسم قائلة: 
'هذا هو نص من نوع كذا أو كذا". ذلكم هو الشرط المسبق الإخلاء السبيل أمام 
اللغة حتى توجد 11210086 01 2121188-16 بالمعنى الذى يريده هيدجر: 'ويتماشئى 
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إخلاء السبيل أو التّرك- الكقيقة التى ترفع الستارة القاجيةت قاذ مع فكرة المرأة' 
(التشتيت. ص 645؟), وعلى نحو مشابه. بقار ما ند تتخلل إعادة الوسم النص * كله أو 
أيه ظاهرة- بوصفها قابليته القراءة- فإنها تؤشر أيضنا على المُكصون (التقضى) 
انأ ادس (10) الذى لا ينقاد لوظيفة مرجعية أو ظاهراتية. 


وقد عالج دريدا- من قبل- العديد من التوجيات الخاصة بالمرجع التسى 
تناوليا 4 فى مقاله جلسة مزدوجة فى الأقسام الأولى من كتابه ه فى علم أنساق الكتابة 
«وع6اهه :070 /0)» وبخاصة فى القسم المخصص لقضية الدلاثة واستقرارها فى 
أعقاب عمل هيدجر. يلخص دريدا فى هذه الصفحات النهج الذى لا يصير به 
ار بر سف ق اسر تا موضوعا تتناوله أية لغة: : حيث يرى 
الما 


دريدا أنه لا بد من إزاحة مفهوم التمثيل: 


إن مواربة معنى الوجود- ألا وإها مواربة ضرورية 
وأصلية لا بمكن التقليل منها- واحتجابه داخل تفتح اخضور 
وإشراقه... كل هذا يدل بوضوح على أنه ما من شىء يثلت 
أساسًا من حركة الدال وأن الاختلاف بين المدلول والدال- فى 
النهاية- هير لا شىء رف علم أنساق الكتابة. ص ص ؟١١-‏ 
")2 


ولا يعنى عدم الاخثلاف بين المدلول والدال حضور الشىء فى حد ذاته حضورا 
بيطا فالموارية هئ هه كنب فى علم السافق الكتابية: كنا كان التدثيل البحاكاتى 
الصامت 5112109 هم نص مالارمه محاكاة ميون:8/11. والأغرب أن هذا 
الحضور ليس حالة من حالات حضور الشىء (بالمعنى الأول فى المحاكاة 
وأ15) أو تمثيله (بالمعنى الثانى). بل حالة بينية للا تجمعبما معا حمعا تمايزيا: 


"ومن تمع فما يدم تصعيده ليس الاختلاف بل الاحتالان العمر كيه التشتبت . ص 
.)٠‏ ويستخدم دريدا تعبير ال'"'0201001!" أ ا به مف قات بيعينيا هناء اذ بينما 


0 


يدل هذا التعبير على التزاوج وتمام الإيلاج؛ يدل أيضا على الغشاء الأنثوى الذى 
هو دليل العذرية(). 
وثمة نتيجتان مؤقتتان هاهنا: الأولى؛ أنه لا يوجد شعر ع2:»1400 بالمعنى 
الذى يريده هيدجرء فما يوج إلا أثره أو الوهم به داخل آلة النصية. وثانيَْا- ولمزيد 
من الاستفزاز ربما- ما من شىء فى قصيدة 'قصيدة" سوى الشير وناطء1أ0. ولا 
شىء يحدث سوى خشبة المسرح نفسيا. والأكثر من هذا وذاك أن هذا (اللا) حدوث 
يظل عنصرا ضروريًا فى أىّ نص أو فى "التجربة" نفسها. فما من شىء يُقرأ سوى 
مقبولية القسراءة 20811109 نفسهاء وإنها لتعدل عدم قابلية القراءة 
'«الاتطدلة»:دن. فلا قراءة تقدر على الإحاطة بهذا "الأساس" "الذى يجعل “وجود* 
النص ممكناء أئْ يجعل مقبولية القراءة دون مدلول ممكنة (وَيُْقَتْنْ لها أن تصير إلى 
عدم قابلية قراءة من خلال صور منعكسة مفزعة)” (التشتيت ‏ ص 6 .)١‏ إذ وحدها 
قابلية القراءة هى التى تجعل الأدبى نوعًا بلا نوعية (أو 'ليس نوعًا واحدا بل كل 
الأنواع")7'') يقف فى علاقة شبه متعالية بالأنواع الأخرى رافضا انغلاقها. ويصوغ 
دريدا ذلك بوصفه 'برقية تلغرافية" 0+هم)وهم؛. مستفيدًا من حقيقة أن البرقيات 
التلغرافية تظل منفتحة على القراءة دومًا بأقل محتوى ممكن: 
ومن ناحية ثانية, بمجرد أن تنقسم جَرَة القلم الأولى على 
نفسها- والحق أن عليها دعم انقسامها كى تتماهى مع نفسها- 
لا يوجد شىء سوى برقفيات تلغرافية» كسرات مجهولة بلا 


(*) يشرح كلارك كلمة ال 70 عند دريدا على هذا النحو الذى يصعب معه ترجمتها إلى كلمة واحدة. غير أنى 
فى بعض المواضع سوف ألجأ إلى ترجمتها إلى كلمة واحدة هى "المهبل'؛ على أن يوضع فى الحسبان دائمًا أن 
المهبسل مؤشر على حركة مزدوجة مقسومة على نفسيا لما يتضمنه من غشاء بكارة غير مفضوض ينتظر 
الفض- المترجم. 
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أماكن إقامة ثابتة, بلا مرسل إليه محدد. حيث تنفتح الحروف 
كال 

فى الفصل السابق» تكلمت عن أن بلانشو يعمل من خلال بعض مضمرات 
حقيقة ثابتة ترى أن الوسيلة الوحيدة للدخول إلى عالم النص الأنبى هى النص 
نفسه. الذى يبدو أنه تمثيل (فقط). ماس مدان بارسر إلى أن تقِيمَ فى فضاء 
داخل المحاكاة 5زو11:20: نفسهاء قاذم قلا لا تحيط به نزعة التمثيل المحاكاتى لا 
ولا التزعة الشكلية. ويمائله فى ذلك ممالة واضحة مالارمه كما يفهمه دريدا؛ إذ 
نقظنة: هله محافاة 10:2 إلى ها رجدو لد تيل بوني الر قف انفية ندل اقطذا 
القصد. ولذاء فالفضاء الأدبى الداخلى يحيط بالنص الأدبى أجمعه» فينجز تعليقا أو 
تأحيلة هوكم و5ناة. ولعل تلك هى الطريقة التى 'يدل بها” الأدب عربغدعة)1ا علي 
ذلك الذى ينشق 0 عن الأدب عمد)دم»)1!": وأيضنا 'يدمره تدميرًا عنيفا* 
(لتشتيت. ص ١")؛‏ وفى الوقت نفسه يَعَيّنْ الشىء الملازم للوجود الأدبى. وفيما 
يرى دريدا- وهو فى ذلك ليس بأقل من بلانشو- ما من اختزال ظاهراتى إلى 
المعنى؛ فما ثمة إلا اختزال المعنىء بما فيه أيضا 'معنى الوجود" عند هيدجر. 

لننتقل؛ الآنء إلى العلاقة بين بلانشو ودريدا؛ ألا وإنها علاقة على درجة من 
التعقيد والتركيب. فللوهلة الأولى؛ يبدو أن تصور الأدب :0ه 11)6 عند دريدا 
يختلف عن تصور السرد 56016 عند بلانشوء على الأخص فى مداه المتعلق 
صراحة بالمرجع والإحالة وعناية دريدا الزائدة المتواترة بأن الأدبى يسكن الفكفر 
الفلسفى. كما أننا حين نعود إلى أعمال دريدا التى يقرأ فيها بلانشو - قراءهّه ال 
سرديات 5م76 وجئون النسور «انمز :ا ©8011 ها .)١917(‏ ثم قرار المسوت 
01 عل اقسه'نا (583 1 00 نجد وك لطيية كتلك التى تم رسم معالمها فى 
المناقشة عن إعادة الوسم ع76-538:1 (وهى نفسها التى تظهر فى مقاله عن بلانشو): 
نجد شكلا من الرّجعة أو الانعطافة الهيدجرية التى تميل بالفروق بين "الفعمل" 
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واتمثيله” إلى هيئة من الزمانية منزوعة المركزء بما أنها 'تنجز" بنفسيا الحركة 
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ومن اللافت للنظر استمرار دريدا فى العمل على التحليل النفسى وتحولات 
النغت والإطار المفهومى المقصور عليه وقد نشأ هذا العمل أثناء اقترابه الحميم من 
بلانشو. على الرغم من أن كتابة بلانشو عن التحليل النفسى قليلة وقد انصرف عنه 
بكياسة!*"). إذ يرى دريدا أن نظرية التحليل النفسى تضطلع بكيفيية خاصة من 
الوكوة فاشو اي 

ينشغل مقال تأملات: عن فرويد لندعم! 01() تكلو أن ان ررك اليو بالأمدى 
الذى يمكن عنده القول بأن محتوى نظرية التحليل النفسى يستبق التفكيك. وعلى 
مكيل النكان' الكردية الكن ور فض بنا :كر 5 اللأوض الحسيوتء الاق لتقم الفلسفى 
البديهى من حيث هو الأساس فى الحكم. وعليه. يغدو من الإشكالى تسمية أو تحديد 
أية ظاهرة نفسية بوصفها كذا »داه 46 بما أن كلمة 'بوصفيا 56« لا بد أن تكون 
مركبة: فما يكون 'لذة" بالنسبة إلى اللاوعى قد يبدو “ألما باثنسبة إلى الوعى. غير 
أن دريدا- بصرف النظر عن هذه التأكيدات- مفتون بمساءلة مكانة نظرية التحليل 
النفسى ذاتها واستشكالياء على نحو يقدح فى دعواها بأنها تحتل مكانة علمية. وفى 
نياية الأمرء القضية عند دريدا هى قضية إثبات أن فكرة النسيان آاداده'! أكثر 
جذرية من فكرة فرويد. 

واللدلك امقااشة كازول يوبن تعكل ين "جوم ظلن :و هد الفطليل لشت 'بأنة 
علم' '). فهو يرى أن أية نظرية إن كان يُنظر إليها بوصفها ذات محتوى نسوعى 
مميزء فلا بد أن تكون قابلة للاختبارء ومن هنا يمكن دحضها أو تفنيدها. 
وفى حقيقة الأمرء كلما قدمت النظرية دعاوى نوعية تفيد بأنها عرضة من حيث 
المبدأ للتفنيد» تسَيّد محتوى النظرية أو تعدديتها أو قدرتها التفسيرية. وبالمقابل فأية 
نظرية لا تحتمل الدحض أو التفنيد نظرية فارغة. تلك على وجه التحديد وضعية 
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التحليل النفسى فيما يصفه بوبر. والسهولة عينها التى يَتَسَيِّهْ بيا التحنيل النفسى 
على نقاده (من خلال إعادة تعريفه الظواهر بتعبيراته الخاصة فيذكرنا بأن اللاو عى 
لا يعْدُ مقاومة النقاد من السلبيات أو يعزوها إلى صور الكبت النفسى) هى بالضبط 
موضع إدانته. ولأنه يصوغ دوما كل اعتراض عليه صياغة جديدة ويرد عليه» فهو 
دوما لا يقول شيئًا. 


فى قراءة دريدا لكتاب فروبد ما وراء مبدا/ اللذة ,.)١570(‏ يوجد بالضبط 
هذا النوع من الالتباس فيما يتعلق بمدى ارتباط نص فرويد بالأمب عمدادءة))1! 
ومنحه أهمية فريدة يمكن معارضتها فى النياية باستبعاد بوبر له بالاستناد إلى 
فرضيات وضعية منطقية. لوايكن .خم فرويد كي :هذا النص تقديم أطروحة» واإنما 
إمعان التفكير فيما إذا كان يوجد أو لا يوجد أى ى دليل على أن الفكرة الرئيسة فى 
نظرية التحليل النفسى. ألا وهى مبدأ اللذة.» يتم تخطيها أحيانا: ويدل استخدام فرويد 
فى هذا الموضع لتعبير "إمعان التفكير" على علافته المتميزة بككل من الفلسفة 
والملاحظة التجريبية. لا يعنى إمعان التفكير الالتزام بالفلسفة (وكان مما يزعج 
فرويد ميل الفلسفة إلى استباق التحليل النفسى دون تحقيق خبراته)؛ كما لا يعنى 
مجرد شرح الظواهر الملاحظة (ص .)"2١‏ هذه الطريقة التأملية فى الكتابة 
والتصحيح الذاتى حتى وإن كانت غير مقنعة هى التى هيأت إقحام فرويد فى عالم 
الأدب وما لا يمكن دحضه أو تفنيده. ويلحظ دريدا أن "موقع هذه السيولة المؤقتة 
هو اللغة”' (ص .)"8١‏ الأكثر من هذا: بما أنه لا توجد نتيجة يمكن الوصول إليهاء 
"فلا يمكن اختزال هذا الارتهان أو التقليل من شأنه”. 

ويزداد الموقف تعفيذا لاعتبارين. الأولء يشير فرويد إلى نظرية التحليل 
النفسى كما لو أنها متن مقرر ثابتء واضح ومسلم به على الإجمال. وتَعَدُ هذه 
الإشارة قناعا على واقع مفاده أن هذه النظرية من إبداعه الخاص وأن مكانتها- كما 
يكتب فرويد- محل أخذ ورد باستمرار. وعليهء ينتبه دريدا إلى التوترات المحيطة 
بتلك الملاحظات المدونة فى كتاب ما وراء مبدا اللذة. ومن ن المعروف أنها 


ف 
9 
و 


ملاحظات تنصب على حفيد فرويد وابنته» وهما من تورط معهما فرويد فى علاقة 
عاطفية تورطًا يضع الموضوعية التى يدعيها السرذ موضع التساؤل. 

وثانياء ثمة تشاكل متميز بين الظواهر الملاحظة وأساليب فرويد فى تأمل 
اللغة. فالطفل الصغير (إرنستء حفيد فرويد) يلحظ فرويد انهماكه فى لعبة يقذف 
فيها بَكَرَدّ موصولةً بخيط. خلف حافة سريره. بعيدذا عن نظره: ثم يجذبها بتنهيدة 
متلذذة. وقد تَأُول المشاهدان (فرويد وابنته) الأصوات التى يصدرها إرنست بأنها 
كلمة )#08 (> ذهبت) تتبعها كلمة 48 (> هناك). على نهج هذه اللعبة. يتحرك 
تفكير فرويد المتأمل فيما إذا كان مبدأ اللذة يتم تخطيه أم لا- فى هذه اللعبة أو فى 
غيرها- فيتحرك إقبالاً وإدبارا عبر بنية تكرار غير محدودء على نحو التكرار 
الحاصل فى لعبة حفيده. كما لو أن الخطاب يقع على طرف اتعيفل أو ام اللعية 
مشروغ الخطاب. وأية محاولة ممكنة للتفكير فى التحليل النفسى على الأرضية 
نفسها بالرجوع إلى الظواهر تتقوضء. على قدر ترابط هاته الظواهر فى حركيات 
النص الدائية 091188115. وباختصارء كما تشير تلميحات دريدا العديدة إلى بلانشو 
(رص ص :55١‏ 185). يمكن الإمساك بتأمل فرويد فى حركة اللغة التى يسردها 
بلانشو من خلال علاقة السرد بحدثه (اذلك الذى يُعْرضْ بجانبه وينأى عن الفكقر 
عائذا إلى الفكر فيغدو الفكر' نأيّه وإعراضته (الانتظار النسيان. ص .)1١‏ 

وعلى فرض أن مناقشة دريدا عن إعادة الوسئم تعبث بأنواع الخطاب؛. فلن 
يدهشنا الانتهاء إلى إيهام نظرية التحليل النفسى أثناء محاولتها تعريف نفسها أو 
تكوين نفسها وتبرير نفسها. فالحق أن التحليل النفسى يستمد فتنته- على الرغم 
منه- من كونه علمًا يقف على حواف إمكان العلم؛ وتلك قضية سوف نتناولها مرة 
أخرى فى الفصل القادم. 

يقتدى دريدا فى معالجته الأولى لبلانشو فى كتابه خطوة ولا :مم )١131(‏ 
(خطوة ولا. ص ص -)١١5 -7١‏ وهى معالجة لا مزيد على إثارتها- بنصوص 
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هيدجر وبلانشو- التى درسناها سابقا- من حيث كونها مصوغة فى شكل حوارى. 
وبينما يبدو أن هذا الفصل يخلص إلى نتيجة مؤداها أن الكثير مما يجب على دريدا 
قوله عن الأدبى اكور سلفا بشكل ضمنى عند بلانشو". تسرى أفكار الأصالة 
والتأثر المضمرة ه فى ثنايا كتابه خطوة ولا على نحو يغدو معه استسلام دريدا لفتنة 
بلانشو- هذا الاستسلام بحد ذاته- نوعا غير مسبوق من الكتابة التغايرية غير 
المكتفية بنفسهأ 1١10108‏ 2011011110 11000. 


ينشغل دريدا بالأحجية الأتية: على فرض أن سرديات 66015 بلانشو تمشل 
نوعا من الإنجاز 100:0:006::هم (السرد بوصفه حدثًا). فيل من الممكن قراءتيا 
بطريقة تعترف بكونها إنجاز زيات 0100001605عنم غير حاضرة وبلا موضوع دال 
دون اختزال؟ وكيف يمكن للمرء ألا يخنزليا إلى اشتراع 01030011 دك فكر ما أو 
نسق فلسفى ما؟ ذلكم هو السؤال الذى يدور حوله كتاب خطوة ولا. إنه يهتم 
بصورة عسيرة- وإن تكن جذرية- من صور المعالجة اللاموضوعية للنص. 
القضية هى قراءة النص وعَسرْ فهمه بمصطلحات غير تمثيلية (وعلى النقيض من 
ذلك مثلاء ممتظرو استجابة القارئ- أو عمل رومان إنجاردن- بنظريتهم عن 
النص بوصفه موضوعا قصديا ينبنى إلى حد ما أثناء القراءة). يرى هيدجرء 
متصديا للقضية نفسهاء أن القراءة- كما رأينا- لا بد أن تنجز بنفسها نوعا من 
الرجْعة أو الانعطافء حتى تَلَزِمْ نفسها بصورة جديدة من منهج التوليد السقراطى 
11115 . لكن ماذا عن القراءة عند بلانشو أو بمزيد من الالتفاف قراءة 
بلانشو؟ لا بد أولا من بيان وجيز عن القراءة عند بلانشو قبل بيان ما يفعله دريدا 
فى كتابه خطوة ولا الذى هو عبارة عن حوار يدخل إلى- أو 'ينجز"- قراءة 

يسائل بلانشو- كما ساءل هيدجر- أعراف القراءة الجارية» أعنى القراءة 
بوصفها تمثلا 7 أو تفسيرا أو تقييمًا أو القراءة المرتبطة بكتابة تاريخ الأدب. 
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إلخ. إذ يقيم بلانشو فى مقام القراءة من خلال أنطولوجيا العمل» فيختط لنفسه نطاقا 
يتجاهله النشاط الثقافئ أو الأدبئُ السائر' المعتاذ. 
ن القراءةَ كما يقدمها كتاب الفضاء الأدبى مبدأ أساسُ لتحرير العمل مسن 

التصور 00 و التواصلى عن اللغة. فالعمل يظل نتاج لق وقد ها وسار ا: 
إذ يبدو الكتاب- له المادى- مفتقرا إلى الانفصال الذى يظير فورا 
فى أعمال العمارة أو الرسم مثلاً. وما يمنح اميل 14 الاتتضال المقسير لقان 
التى تحرره من مؤلفه وتفتحه على أفق مقروئية ج)ذ!أط7”0202 غير محددة: 
"لا تعنى القراءة كتابة الكتاب مرة أخرى. بل السماح للكتاب بأن يوجد” (الفضاء 
الادبى؛ ص .)١17‏ ولا يُبرز العمل إلى الوجود إلا من حيث كونه مقروءئلء من 
خلال انفصاله الجوهرى: “القراءة *تجعل* الكتاب أو العمل عملا أبعد من الشخص 
الذى أنتجه. وأبعد من التجربة المعبر عنها فى العمل. وأيضنا أبعد من كل المصادر 
الفنية التى يتيحها التراث الفنى” (الفضاء الأدبى: ص .)١5:‏ لذاء فالغراءة نوع من 
ضيقة ليكزا نال أو انهيضْ ار موده تصعد عمهينة.1. ولاا بت أن 006 المرء 
نفسّه بأن بلانشو لا يتحدث هنا عن القراءة بوصفيا تجربة ذاتية. بل بوصفها هيئة 
وجود العمل نفسه الحتمية إن" أراد أن يكون حدنًا يبت نفمنه بنفسه. ولا مجال هنا 
لثنائية الذات والموضوع؛ بان «قصور لاود عق القل" ليطا طمن حدود أرنبة 
فكرة بسيطة عن الكيان الموضوعى الذى تنضاف إليه القراءة بوصفها وعيا ذاتيا 
بهذا الكيان نفسه. القراءة 'تجعل العمل عملا” (لفضاء الادبى» ص .)١54‏ وبينما 
يُنتحٌ هذا الاعتبار ' مشكلاته الخاصة به». يتجنب- مرة واحدة- قدرًا كبيرامن 
السجال النقدى المعاصر الخاص بموضوعية التفسير أو التأويل ونسبيته. 

القراءة هى محل التمزق العنيف 'بين الكتاب الذى يوجد والعمل الذى 
لا يوجد سلفا" (الفضاء الادبى. ص .)١5‏ تنقلنا القراءة من العالم المألوف عاد 
ذا "رك كل كنع يكتشت معتمس كَثْر أو قل". "إلى مكان- ولنقل بعبارة د 
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لا شىء فيه له معئىء وحيث كل شىء له معنى يرجع إلى أصله" (الفضاء الأدبى. 
ص 5). وحين تَنتَجْ القراءة اختلافا بين الألفة وأساسيا الخفى (أو لا أساسها). 
تك كنانة الختلاف الأنطاو لوجي تنه هيدجن» والنقل: كينا الى أن مهنا كان 
طوبولوجيا غريبة للعلاقة بين الوجود ع«أءط بما هو الموجود الإنسانى المتعين 
510 والوجود والموجود الإنسانى المتعين فى حوارات هيدجر أو مقال 
"الاهتمام بالحد الفاصل"' ع0ز.! 116 ع«1ن«مء022©. ويتواتر وصف هذه القراءة بأنها 
ترحيب وانعم” تستجيب لنداء العملء ف“تجعل من الترحيب سرورًا شاملا يُظهرٌ 
العفل تقس عر كبلطل" (الفقيا نانب حون :105" عائرة على ذلك كالقر ا 
تدشينية بدئية: تثبت لعبة السلب أو التباعد الأصيل فى العلامة الأدبية وَتكلن أماميا 
السبيل. فالمسافة منفتحة فى العمل بالنظر إلى إيجابيته: أو إلى سياق القارئ أو أىّ 
سياق محدد. ويرى بلانشو أن هذه المسافة 1 براءة 0 وأيضنا 'تحدد 
مسئوليتيا ومخاطرديا (الفضاء الأدبى. ص ١١3)؛‏ نظرا لأن التباعد الذى تكشف 
عنه القراءة مدوخ أيضنا. ويبدو أن ذلك هو منبع الاسترداد المؤسسى فى العمل؛ 
والذى من خلانه "يقال إنه جيد أو ردىء بالنظر إلى الأخلاق... غنى أو فقير 
بالنظر إلى الثقافة" الفضاء الادبى: ص ص .)1٠0١7-70١‏ 


- 


غير أن قدرا مما يحجبه هذا الاسترداه يثابر على البقاء: بمعنى أن العمل 
يروغ من الزمن؛ أو بمعنى ”هالة الغياب التى تميز حضور العمل" (لفسضاء 
الأدبى. ص .)3١7‏ ومن ثْمٌء تغدو مهمة القارئ عند بلانشو إثبات عدم الراحة 
الملازعة للسبل الناج ”ينب على القازئ أن يقاوم 'تلقى العمل يوصنفة فقيل 
وتعبيرا عن آراء المؤلف...إلخ؛ كى ينفتح على تفرد العمل بوصفه 'حدثا" فسى 
الوجود: "لا يكف العمل عن الارتباط بأصله... وتجربة الأصل المستمرة هى 
شرط وجوده' (الفضاء الأدبى. ص .)3١:‏ يظل العمل 'حرية عنيفة؛ فهو يتواصل 
مع نفسه بوصفه إثباتا 'لعمق الأصل الخاوى المتردد" (الفضاء الأدبى. ص 4 .)٠١‏ 
العمل "إثبات بلا محتوى'" (الفضاء الأدبى: ص .)3٠١5‏ 
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وإذا كانت القر زا :طيقا الاذشيو طرينة قن قول: : نعم" للعمل- شكلا من 
الانعطاف إلى فضائه الخيالى- فليس من المستغرب أ 50 دريدا خطوة 
ولا .)0 قراءةٌ بلانشو بوصفها 'نعم' مضاعفة (ألا وإن الكلمات الأخيرة فى الحوار 
هى: 'نعم. نعم'). غير أن هذا التضاعف المقدم هنا تضاعف حاذق؛ يرتهن أيضا 
بتصورات عن كيفية التعليق الشارح طبقا لبلانشو. 

إن 'نعم المضاعفة" فى كتاب خطوة ول 705 تحقق فكرة القراءة التى أجملها 
بلانشو أثناء عمله على فكرة التعليق الشارح. لقد تساءل بلانشو: لماذا توجد 
تعليقات شارحة؟ وبهذا السؤال. لا يسأل بلانشو السؤال التجريبىء الذى إجابته أن 
بعض القراء أفضل من 00 أو اسك حر سو دوه 
وتوجيههم: ٠‏ إلخ. فالأصح أن السؤال ميموم بمفهوم التعليق الشارح وما يقتضيه 
ضمنا. لماذا نسعى إلى تكرار العمل؟ ألا تفترض هذه المحاولة- على نحو فيه 
مفارقة- أن ما يكرره التعليق هو الأمر الضائع- بطريقة ما- فى العمل موضوع 
التعليق؟ وكيف يمكن للمرء أن يتجاسر على الحديثن عن عمل دون افقتراض 
ضمنى بأن العمل نفسه شىء صامتء لا يقدر على الحديث عن نفسه؟ (حوار بلا 
نهاية. ص .)507١‏ 

العمل لا يتطابق مع نفسه على نحو ماء وبذلك يتمكن من الظهور. ومن تم. 
يعتنى التعليق الشارح بحركة المنطق الإكمالى التى فشاول أنه كلمي كديندة 
ملح هذا الفضاء الذى يتحدث من خلاله العمل. عندئذ؛ تظهر الحاجة إلى التعليق 
لكوكة ظررورة بفروينة بالنقطة إلى أل عدن عل :دو يها يكل علنيي تلا يسما 
بلانشو برجوعه إلى الأدب المكتوب فى عصر تاريخى مختلفء قبل أن يستن 
المعلقون سلطتهم. ففى الملاحم البطولية العظيمة؛ مثلاء يظير التعليق أيضاء لكن 
فى داخل العمل نفسه. وفى الغالب تضاعف ذه الأعمال تشنها هق" الذاخل دراك 


عديدة؛ على نحو ما تتكرر أو تتمدد الأبيزود(") 65 فى التراجيديا اليونانية. 
لعن التعليق مازيقة حارتحية. على العمك و إنننا هو اكترياك اف الأق عاذ الشفين 
الوجود. ويُعرّف بلانشو بإيجاز العمل الفريد بأنه 'ذلك الذى لا يكتمل إلا عندما 
يكون شىء ناقصا فيه. ألا وإنه نقص يمثل علاقته غير المحدودة بنفسه: تمامه فى 
نقصه وفاقته" (حوار بلا نهاية: ص .)007١‏ 

يقدم بلانشو وضينا لرواية كافكا غير المكتملة. القلعة م1 (0755 36 
ولعل إحدى الصفات المائزة لما هو أدبى أن الكتب التى تعلق على نفسها على نحو 
ما تفعل رواية القلعه: لا تقل حاجتها إلى مزيد من التفسير أو التأويل؛ بل تزيد- 
فى حقيقة الأمر- من هذه الحاجة: 'كلما علق العمل على نفسه؛ استحث مزيذا من 
التعليقات" (حوار بلا نهابه . ص كلات). إد كلما انعكس الكتاب على نفسه صار 
مركزه (انفسله') ملغزا. ولا بد أن هذه الملاحظة- على أقل نقدير- ذات قوة تعدل 
سرديات 52090 بلانشو. كما تعدل روايات كافكا. 

تدور رواية القلعة حول رجل فى الثلاثينيات من عمرد. اسمه كى +1 
وسياسيًا. وما من سبيل إلى دخول القلعة التى تظل نائية وغير مبررة على نحو 
يثير الدهشة. مع أن نفوذها ومكائدها تعمٌ القرية الخاضعة لها. وفى القريةء يحاول 
كى أن يكتشف مهمته على وجه التحديد» أو ما إذا كان قد استدعى فى مهمة أم لا. 
وأثناء ذلك يتورط فى علاقة اقتران. ويشيع فى الجو العام درجة من التوتر والقلق 
والعزلة؛ نظرا لتعاقب الأحداث أحدها وراء الأخر بطريقة غير مفهومة. 


(*) الأبيزود هو ذلك الجزء من التراجيديا اليونانية القديمة الواقع بين أغنيتير كورسيتين- المترجم. 
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ومع أن نص كافكا- الذى لا يشبه مثلا نص سيرفانتكتس دون كيسشوته 
0 ,م( - لا يدور صراحة عن الكتب والتعليقات الشارحة؛ فإن سؤال الكتابة 
يتخلل بنيته. 'بما أن الموضوع الرئيس فى السرد- ولنقل الموضوع الرئيس لرحلة 
اه مكان إلى مكانء بل من تفسير إلى تفسيرء 
ومن مَعَلّقَ إلى مُعلق” (حوار بلا نهاية. ص 2725). وأية قراءة ممكنة لعلاقة كسى 
"الحقيقية" بالقلعة تظل غير وافية أو نهائية. فالكتاب يبدو غير مكتمل مسن حيث 
المبدأء كما يبدو تصادفيًا عارضا. 

هاهناء يعارض بلانشو معارضة حادة رأى هيدجر عن مثالية التعليق الى 
تكلم عنها عند تحليله هولدرلن. إذ طبقا لهيدجر "على الكلام الشارح أن يُبَددَ فى كل 
مرة نفسه وما يسعى إلى التعليق عليه فى أن معااء و'كل عرض بما يحمله مسن 
شرح يضمحل فى مواجية وجود القصيدة العينى المحض"". ولا يتناسب كلام 
دريدا- هنا- مع ممارسة هيدجر العملية» كلا ولا مع القضايا التى تثيرها. أما 
بلانشو فيرى أن التعليق يدخل إلى الوجود المحايد فى العمل. ويُجْمل جيرترود 
شتاين «أن)5 »00م6020 'بنية" التعليق أو 'حركت'ه فى العبارة الآتية: "الوردة 
هى الوردة هى الوردة". فمن ناحية» يبدو هذا التعليق إطناباء ومن ناحية أخرى 
يثبت جمال الوردة وفرادتها برفض تعريفها بأئْ شىء سوى نفسها. وفى الوقت 
نفسه. الوردة ووجودها (الوردة هى الوردة هى الوردة) معيودٌ بهما الى الزمن 
الميت فى الفضاء الأدبى بحركته التى تميز دورته (الذاتية) (هوار بلا نهاية. ص 
هة). . ومن ثمٌء يتخلى كتاب خطوة ولا ووم - ضمنا- عن المطامح الأداتية أو 
التيماتية لصالح نص يتصادى مع (أو يقول 'نعم” ل) الوجود المحايد فى العمل. إن 
التعليق شكل من الافتتان بالعمل. بالمعنى الفريد الذى حدده كتاب بلانشو 
ل“الافتتان” (انظر أدناه). 


ا 
ديا 
لكل 


ومثل مواضع عديدة فى كتاب الانتظار النسيان. بأتى كتاب خطوة ولا .ا 
فى شكل حوار. ثمة صوتان: صوت من الواضح إلى حد ما أنه ذكورى» أما 
الصوت الآخر فأنثوى يحيط به الارتياب. ويتحدث هذان الصوتان عن نصوص 


وينقسم تحليلى إلى ثلاثة أقسام. 


)غ0( 

بقدر ما يجب أن يْفْهَمْ السرد 6016: بوصفه طريقة فى الشعر 
11 آ0 علودد نء فمن السذاجة قراعته بوصفه تعبيرا عن الذاتية الشخصية. 
ومن غير المقبول أيضنا فكرة التعليق الذى يدع النص "كما هو عليه". التعليق 
أصيل فى حركة السرد نفسه. وكما يلحظ أحد المتحدثين فى كتاب خطوة ولا .0 : 
حتى لو اقتبس المرء كل شىء قاله بلانشو فستظل الحركة الكلية ضائعة. أما فى 
ل دريدا الحديث فيتزامن مطلب الفراءة والعنف الحتمى- الذى يجب على أية 
قراءة أن تجسده- فى مفيوم 'المقاطعة" «وأاصدممهام1. لا توجد لغة مسالمة أو 
خاضعة خضوعا خالصا. فالتعليق الشارحء كما فى كتاب خطوة ولا .م. يرافق 
النص "الأصلى" ويقاطعه على النحو الذى يقتضى وجود الآخر داخل الشىء 
الواحد. فلا نص ينطوى على أية صلابة أو ترابط دون مقاطعة الآخر". إن 
كتاب خطوة ولا :76 وحوار! لاحقا عن ليفيناس (انظر أدناه) يتميزان بوجود 
أصوات يقاطع أحدها الآخر على الدوام. (والحق أنه لو أعدنا النظر فيما مسضىء 
من الممكن ملاحظة أن فكرة المقاطعة تنطبق على الطريقة التى يمارس بها هيدجر 

الحوار). 


عند الدخول فى علاقة مع الآخرء لا بد أن تكون المقاطعة ممكنة؛ ولا بد أن 
تكون العلاقة علاقة مقاطعة. هناء لا تقاطع المقاطعة العلاقة مع الآخرء بل هى 
التى تجىء بالعلاقة معه (دريدا)!”". 


ويضع بلانشو فى كتابه خطوة أبعد 41-418 »مم ما إطارنا نتاريخ فكرى 
تفكيكى. فيثبت أصالة القراءة أو التعليق فى تكوين معنى النص 'بأثر رجعى': 
نحن نعرف أن العمل. ف ضرورته التاريخية, يتم تعديله 
دوم وتحويله. وتمديده. وفصله عن نغسه والعودة بهإلى 


ص 65). 


وينبع قدر كبير من 'إبداعية" دريدا المتعلقة بالأدبى من قراءاته لييدجر 
وبلانشو اللذين استمد منهما ثمرة عمله. ومن ثم يُقرأ عمل دريدا بوص فه نتاجٌ 
العلاقة بالاخر دن هنا حو قضاء يحدف فيه العادل النوكل بين القزاءة:والكتات” 
الكتابة والاختلاف. ص .)١١‏ وبتعبيرات دريدا الاصطلاحية؛ لا يحدث التوقيع 
على النص 'حتى" يُقرأ النص. وما تلقيه إلا ضرورة ومخاطرة أنطولوجية لا مادة 
تاريخ إمبريقى. لذاء فالنص 'منفت>" دائمّاء ومعناه على وشك الوصول دائمًاء أو 
المجىءء. من خلال مصادفات 0)5ع26010 تَعْرضْ له أثناء مسيرته 'المستقبلية", 
نكوّنه بأثر رجعى وتشكله. 

وليس من الضرورى أن يُكتب التعليق بعد النص حتى نفهم أنه تعليق على 
النص. ففى مقال 'مواصلة الحياة" «0 ع«:10.! يقرأ دريدا كتاب بلانشو قسرار 
الموت :هم م0 /06'.] من خلال مقطوعة شيللى 8110119 التصار الحيساة 
وإنا إن مت :.)18١7(‏ فيرى أن كلا نينا بنرا الأكروور كل الصو ار 
آلة ذات رؤوس قراءة متعددة بالنسبة إلى النصوص الأخرى" (مواصلة الحيساة؛ 


ص .)٠١7‏ هكذاء يغدو نصا شيللى وبلانشو شريكان فى خوان كدي كين كيل 
نكن عونا معنادين كلدن اس والطى الأكنة الأسن الذي فريك التبصيية 
'()أأوسات) بوصنيا '"عملية من الانفتاح والانغلاق لا يمكن اختزالها أو التقليل من 
شأنياء تعيد تكوين نفسها بلا كلل" (لتشتيت. ص 7). وفى المقابل. يشكل كتاب 
خطوة ولا / جزءًا من إعادة تهيئة صيغة الحوار التى كان دريدا مشغولا بها 
على مدى عقد السبعينيات: ألا وهو الكتاب الذى جاء بين كتابئْ نواقيس 0/05 
(١ 0102:‏ وبطاقة بريدية مس0 عمط مر (0م1ة .)١‏ 


لذاء من الملائم على وجه الإجمال القول بأن كتاب خطوة ولا / يمثشل- 


تت 
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نحو إثبات الحوارية- "الكلمة المتعددة" بما هى المُكونٌ النصى عبر صورة زمانية 
منحرفة- موضوع العلاقة بين المتحاورين وكفى؛ بل أيضنا بين 'دريدا" و'بلانشو”ا. 
يبدأ كتاب خطوة وا 706, بكنمة تعالى 15 التى تمثل دعوة من المحاور 
الذكر إلى مُحاورته الأنثى» والتى هى- فى الوقت نفسه- كلمة مقتبسة من بلانشو؛ 
حيث تمّ تحويل الكلمة- عبر فعل تأملى- إلى كلمة حوارية أو كلمة تعددية لها 
اعتبارها فى سرديات 100 بلانشو. وها هناء يظير على الفور وجه شبه مع 
هيدجر: 
لا تقايض كلمة تعالى ١1015‏ على شىء., ولا تعلن عن 
التواصل. إنها لا تقول شيئاء ولا تغرض شيئا أو تصفه أو تحدده 
شىء أو شخص. ولا ذات أو موضوع (خمطوة ولا. ص .)5١5‏ 
وطبقا لييدجرء ييتم الشعر ع91!:001 بهذا الإيضاح الذى يوهب بواسطته 
الموجود الإنسانى المتعين 73561658 عالما يُحدَد من خلاله مفهومه عن نفسه. 


إن كلمة تعالى 1205:. بوصفهيا صيغة نداء. 5 كتابة هذه الفكرة من خلال قضايا 
التفرد والأخلاق التى يمكن مطالعتها عند بلانشو (انظر: خطوة ولاء ص .)١9‏ 
وفى المقابل» لا ترتبط كلمة تعالى 1»05؟ بتجلى العم عمومًا. وتماشيًا مع مناقشة 
بلانشو فى مقاله "تعددية الكلمة", فهذه الكلمة تعددية على نحو أصيل» "فهى فى كل 
مرة حدث فريد" (خطوة ولاء ص .)١72‏ كما أنها تتضمن عنصرا! أخلاقياء يَتَعَدّى 
إلى الخارج والغير وينتمى إليهما ("أبعد من الوجود"؛ فيما يقول دريدا). إنها فمل 
تعالق يؤسس أقطابا متعالقة دون تحييد آخريتها أو تعيية تفميا على المُغايّْرة أو 
القياس؛ لأن الوجوة نفسّه فريدٌ فى كل مرة. وفضلاً عن ذلك فكلمة تعالىئ 5م»1؛ 
"أدبية' على الأصانة ومقتبسة عن الغير فى آن معاء متجاوبة بذلك مع إزاحة الشعر 
الهيدجرى فى سرديات بلانشو. إنها تنادى 'نفسنها” من خلال طلب التعليق (علسى 
ها لا تنادى أىّ شخص يوجد قبل النداء. فلعل الأدق 
القول بأفها تنادى النداء. وتدعو نفسّهاء على شرط ألا يُفهم 
المرء من جرَاء ذلك أىّ نوع من الانعكاس التأملى (خطوة ولا 
ص 55). 
ولكونها مقتبسة عن الغيرء تشير كلمة تعالئ ١1605‏ أيضا إلى دعوة الانتظار 
المتكررة دوما فى كتاب الانتظار النسيان وسياقها الذى يرغ نفسه من نفسه على 
نحو غريب. الله "نعم ' لقراءة تحور نفسهاء وفى الوقت نفسه فتنةٌ إسلام 
نفسها إلى القراءة!؟” 
أما الكلمة الأخرى التى يستعملها دريدا أثناء التأمل على نحو يشير به إلى 
نصية سرديات بلانشو فهى كلمة 85 (> خطوةء لا)؛ التى تحمل معنى الدلالة 
على النفى ("لا") وأيضنا الدلالة على الاسم ('خطوة'). تتحرك أصداء هذه الكلمة فى 
اتجاهات عديدة؛ فهى تلامس فكرة "الرجعة" 1م م6)ه بوص فها تحويل اللغة 
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والانحراف بهاء تماشيَا مع سياق الانتظار أو سياق كتاب مالارمه محاكاة؛ بخطوة 
لا تخطو؛ ألا وإنها خطوةٌ هى الحياد نفسه؛ فلا توجد حركة وإنما تمثيل محاكاتى 
لها فقطا""). ويلح كتاب خطوة ولا ,2 على أن السياق الذى توضع فيه كلمة 5م 
ليس سياق لعب بالكلمة؛ لأن هذا الفهم معناه الارتداد مرة أخرى إلى قراءة النص 
بوصفه معالجة ذاتية يقوم بها المؤلف. إن كلمة وهم- إذا جاز القول- تفرض 
نفسهاء بحسب ما يفكر المرء فى كنه التعددية التغايرية 1»)©20201829!. وئمة 
مفارقة هناء فالمرء لا يمكنه الاقتراب من الآخر- بما هو آخر- إلا بإثبات غيريته 
عبر اقتراب يزيد من بُعْدنا عن أئ اقتراب منه» وتلك هى “خطوة البْعنْد وفى الوقت 
نفسه إيقاف البِْعْ” )درعدع0 06-101 وهم (خطوة ولا. ص 52). إن اللغنسة وههى 
تلبى دعوة الآخر التى لا يمكن تمثيلياء لا 'تقترب" أو تدنو من الغير إلا بحركة 
إزاحة ذاتية» بها يغدو الحوار' "عن" بلانشو شكلا جديذا من كتابة لا تندرج تحت 
أىْ نوع: ولا اسم لها تَتَسَمَّى به. 
فى خطوقا المضاعفة (خطوة القَراب من حيث هو بِعْذٌ), 
يُزيح الآخر التعارض بين القريب والبعيد, دون الخلط بينسهما. 
فهى خطرة خنع الحضورٌ الظاهراتى لحركتسها (خطرة ولاء 
ص 307 ). ْ 
إنها تتعلق بما يبدو أنه تناقض ذاتى براجماتئ أو تتضمنه؛ الأمر الذى يستدعى 
سجالات قديمة عن حالة "اللاشىء" بوصفه مرجعاء كما يستدعى أيضنا نقطة أثرناها 
اننا تخص الشعر عدناناء21؛ ألا وهى اللافعالية المتعلقة بأشكال السلب فى اللغة 
الشعرية. وتترك كلمةٌ وهم فى اللغة- من حيث دلالتها مرة على النفى "لا ومرة 
على الاسم '"خطوة"- أثرًا 00د») أو أثر خطوة ادل ءم)00) اقتراب المرء (عبر 
النفى) من الآخر. والحاصل من ذلك كلمة مركبة» تتميز حركتها الإجمالية بأنها 
أعقد من أن تكون إثباتا أو نفيَا. وعليه. لا تعدو كلمة 5دم بدلالتها المركبة أن 
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تكون مفهوما )مع000» يمسك فى أن معا بحركة د والنعد المزدوجة؛ الأمر 
الى تكرق أكار فيددد غم الشف اللملو تعن و لتكت أوالتسيانةه 
ووزيغنا: افكلنة عون القن يكن كتايكيا هكذا ودزق لا تعيم بواضفها تافر( على د 
مفهوم عن الكتابة أو الحياد (خطوة ولا: ص ”25): وإنما هى التى تحقق هذا 
المفهوم [الكتابة أو الحياد]؛ أو تنجزه على الأصج. يتتبع المُحاور' لزع عفدت 
التى تعمل بها كلمة :م فى نصوص بلانشو. وعلى الأخص نصه خطوة أبعد با 
وام ووم :)١9177(‏ وفى الوقت نفسه نصوصه الأحدث. فيقرأ هذه الكلمة 
بوصفيا حالة من الوجود ملتفة على نفسيا ('"خطوة- لا" 006-م0)ه) فى سياق من 
العطالة يشبه سياق الحياد الذى يعمل عمله عندما يستخدم بلانشو الحرف 8105 (- 
دون) فى عبارات من قبيل: تقرير دون تقرير 020011 15نه )امدردردى نحن دون 
نحن ودوك 5ده5 5نا20 إلخ. إن كلمتى 025 و 5085 ١»‏ بما هما كلمتان "تفعلان' ما 
'تصفانه"؛ أو من حيث هما "أحداث" 'يتعلقان" بهاء تتجمّعان- من ثمٌ- فى 'كلمة" 
واحدة نكي عن كننقا ركه السود 001 يرفيف كاد رركا الكور! 

ويلزم عن ذلك أن كلمات "تعالى" ود»1؟ و'خطوة-لا” 15م وأ'دون" 8005 تحدد 
علاقة القراء بنصوص بلانشو على أساس أن فتنتها هى التى تجذبنا إلى الفضاء 
الأابئ هن الدركك المحفقة #بومفي ان ل انو اتلضوالة عاق على لسر و ا 
نفسها قوة جاذبة. و"الفتنة' هى اسم يعطبه بلانشو حركة الكتابة التى تسحب نفسنيا 
من كقدوذلت«الفضتاء والؤمق التسارنت. ليها رالتى تونب القارى: تفضيل اعجزيها 
نفسه. إلى الآخر أو الفضاء الأدبى. هناك تثبت نفسها "فى محيط مبهم من الفتنة” 
(الفضاء الأدبى. ص )"١‏ . وتقول كلمة 85 - بدلالتها على الخطوة ونفيها- إن 
كلمة تعالئ ١105‏ هى الكلمة المُعبّرة عن هذه الفتنة: الحاجة إلى التماهىء دون 
تمييزء مع غواية النص وفتنته. ومن هناء يُعبْنُ الانجذاب إلى فتنة هذه النصوص 
عن كه 1 [الغلاقننة ولانشيو ديك رتجتب كل من واشت لقان 0 الى وان 


لا يتملكان نفسيهما عنه. حاليما من حال الشخصيتين فى سرد 566016 بلانشو. وفى 
المقتبس الآتى من كتاب خطوة ولا 05> يصير الشخص المخاطب بأنه "نقد 
صيرؤرة مبعمه مبهمة إلى الصوت الثانى فى الحوارء وأيضًا صوت 'بلانشو". إن خطوة 
القرزب ونفيه 702611 مره 0 كذمر عدلا حل بين أنت نا وهو إل بين ''000:[)" 2 
أنت تفتننى, وأنا أحبك. وهذه الفتنة- ولا تُتَسيِّن أن 

بلانشو يصفها ويحللها وبخريم ولا يتوقف أيضنًا ع ق ايا 

ليست فعنته فالأحرى أنه يَفْنْ بمجرد أن تسْحَرَّه أو افك 

(شأن ال 'أنا" تلك التى لا سَايرين) (خطرة ولا. ص ين 
وبالطريقة التى امجكن كه تو اءة الاقف عق بالاقسسيو وليفيفاس فى كتساب 
ادنتظار النسيان. يغدو الخوار نفسله "بين" هذين المفكرين تكلا من الصداقة "فى" 
فضاء أذ ليق ب قنة لوده المحدد اانه الى عيرق . ومن ثمء ٠‏ لا يقوم كتاب خطوة 
ولا 46- على وجه الدقة- بوضع بلانشو فى 'صورة جديدة متميزة7') فهو فى 
غنى عن ذلكء وإنما يقرأ بلانشو 'طبقا ل" الطريقة التى يمارس بها بلانشو 
التعليق الشارح والكتابة. ولو ابتغينا السدادء ليس المقصود بذلك حتى 'تطبيق أفكار 
بلانشو على عمله أو مجرد تصور حاذق- نوها ما- عن القراءة الفاحصة 6105 
1 بل المقصود- على الأصح- الافتتان بدعوة الآخر أو الاستجابة لف ألا 
وإنها الدعوة التى تِسَلمْ سرديات 060105 بلانشو نفسها لهاء فتحقق- ومن ثم تمحو 
أيضنا بلا انقطاع- حركة الرجوع المستأنفة» التى تعلق على نفسهاء والعكس 
صحيح. إن الصورة غير الذاتية من التأثير لها أثرها فى النص اللاحق الذى 





(*) 1101 (- أنت): ضمير المخاطب المفرد فى أسلوب إنجليزى قديم. كثيرا ما يستعمل حتى الأن فى الابتهال إلسى 
ايل - المترجم. 


239 


يخضع لقيد صارم أملته قوانين تماسك المعنى فيه بوصفيا حجة حاسمة ترد على 


0س( 

المتحاورون الثلاثة فى كتاب هيدجر محادثة على الطريق الى البلدة يشان 

حاله من حال كتاب الانتظار النسيان - فيتأئف من التفاعل بي ترجل 
من ر النسيان - في من بين صودر 

وصوت امرأة. ولذاء يجعل كلا النصين من الاختلاف الجنسى مظيرا من مظاهر 
اللاتمائل الأصيل فى اللغة والحوار لا يمكن اختزاله أو التقليل من شأنه. وعلى 
النقيض من ذلك هيدجر؛ الأن الموجود الإنسانى المتعين 8:51 عنده غير محدد 
جنسياء مع أن الاختلاف الجنسى يلازم الاختللاف الأنطولوجى»: بوصفه العشفصر 
غير المتمائل المثبت 5 الك ("). ويتماشى كتاب خطوة وذ ور مسع مسشروع 
دريدا الخاص ب "إعادة إضفاء المظهر النوعى الجنسى على الخطاب الفلسفى أو 
النظرى'). غير أنه قبل تناول هذا الموضوع بالتفصيلء. من الضرورى الأخذ فى 
الحسبان تصورات الجماعة 0013:10:1109© عند بلانشو ودريدا؛ إذ لا ينفصل سؤال 
الاختلاف الجنسى عن قضية الجماعة التغايرية غير المكتفية بنفسها 


111 تلمك 01101 سا1 


ولعل إحدى الخواص الأكثر تحديًا فى صيغة الحوار أنها تعر ضمنا- 
بوصفها لعبة أصوات- عن طرائق الجماعة :مودصم ]06 5ع00:. ويمكن أن 
يقرأ الحوار بوصفه إنجاز مسائل أو قضايا من النوع التعليمى أو الاجتماعى أو 
السياسى. والحق أنه على عكس الصورة المتعارف عليها عن نزعة ما بعد البنيوية 
فى العالم الناطق بالإنجليزية؛ يهتم جانب كبير من أعمال بلانشو بفكرة الجماعة 
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وإمكانها أو المجتمع على الأخص. وهى قضية ينشغل بيا أيضنا كتاب خطسوة وذ 
8 ونصوص أخرى عند دريدا الاحقة عليه. وعنى فرض أن ككل الخيارات 
المتاحة- تقريبا- من أجل صياغة مفهوم عن الاجتماعى أو السياسى يستند إل 

النزعة الإنسانية الميتافيزيقية السائدة؛ تبقى هذه القضيه ملحة إلحاحا قويا. 00 
فى نصوص من قبيل الانتظار النسيان أو خطوة ولا فكرة عن الجماعة أو المجتمع 
تتصل بما كان قد أجمله بلانشو فى نص أحدث نسبيًا كتَنِهد عن باتاى عااتهاة؟! 
ومارجريت دورا 12025 ©0011 ج101١‏ تحت عنو ان الجماعة غير المعترف بها 
لإا أتالرت) عرلا 11:6 (عة 00 وتختلف فكرة "الجماعة"- التَم 

نبحثها هنا- عن الأفيا هام التى ترك عادة أن ) الجماعة أو المجتمع عبيارة- مثلا- عر 

كيان له جدارة واستحقاق. أو د يدل - مثلا- عي ا 0 
فما الجماعة 0011101101105 سواى أصورة أخرى من كور المجتمع لا يجرو المرء 


0 


على أ ن يسمييا 'جماعة” جا لاباسرتمن" (ص "©). وتشكل هذه العقاة التلسى 


“كا 


اورفاس 


تجزم- على نحو فيه مفارقة- باستحالة الجماعة» 4 "التجربة الحد 
يُسائل أَىّْ موجود 'فيها" نفسه من خلال علاقته بأغياره: 


إذا كان الوجود الإنسانى العيبى وجودًا يضع نفسّه على 
نحو جذرى ومتواصل موضع السؤال؛ فإنه لا يقدر بخصوص 
نفسه على حدة أن يحوز إمكانا جمضى دائمًا أبعد من نفسه. لذا 
يظل السؤال دالمًا سؤالاً ناقصًا (فلا يقوم نقد الذات بشكل 
واضح إلا على استبعاد النقد الذى يوجهه الآخرها) 
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رص 68) 


ألا وإنه الموت هو الذى يضع الوجود الإنسانى ور السؤال على النحو 
الأتم الأكمل: كما أوضح هيدجر فى كتابه الوجود والزمان. غير غير أن هذه "التجرية 
الحد" هى غند بلآنشو اموت شتخض ‏ آخن؛ صنديق مكلا إذ إن موت الشخص نفسه 
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ليس شيئاء ليس تجربة تخصه؛ فالشخص ) نفسله لم يعد موح جودًا حتى يعانيه أو 
تتريف إن الفقة الى تعن على الفين اللامتناال والكن: لم بإمكان اكتفاء. لكر 
حتماء يمكنها أن تقوم بتحويل الذات إلى أبعد من التصورات الإنسانية عن الشخص 
الفرد. يكتب بلانشو: 
فى الحياة نفسهاء لا بد أن نصادف واقمَ غياب شخص 
ما آخرء عنا. وعبر هذا الغياب- فحضوره دائمًا تحت ديد 
سابق بالاختفاء غريب- تلوذ الصداقة باللعب والفقدان فى كل 
لحظة, علاقة دون علاقة... وإفا لكذلك؛. تلك هى الصداقة 
الي تكثف عن المجهول الذى هو نحن أنفسنا؛ ألا وإن الصداقة 
لَهِى لقاؤنا بعزلتنا الى لا نجربما تمفردنا على وجه الدقة.. 
وص 5 5). 


أما عن دريدا فقد أثار موت صديقه بول 0 مان 51 عل انسوط هذا النوع من 
الأفكار المؤلمة وجعلها فى بؤرة اهتمامه؛ الأمر الذى أفضى به إلى أقوال- لو 
عبّرنا عنها بتعابير التحليل التفيتي” 7 تلغيز فى مجملها عن أقوال باتاى وبلانشو: 
ليم إمكان موت الآخر- 50 أيه غلاقة كالكفن واه الذاكرة؟ قسنلا عديق 
أن هذا الإمكان نفسه- سو اء تمّ الاعتراف بوجوده أم لا- هو الذى يُكونت أثر 
الغيرية داخل الهوية: وهو كر و 'نحن' اننا أو "ون” 
اللذان نتحدث عنهما ونتولد منيماء ويحدداننا على نحو ما تَكونهما تجربة الآخر 
وحدها 1/0 ا" 

وقق العسيز + ولعله من عَيْن المستهب أصئلا- ترجنة هذة الأقوال: المتعلقة 
بالحداد الأصلى عدتم 001 انلامءووه إلى أية صورة من صور البرامج 
الاجتماعية أو السياسية؛ غير أنه يمكن تخفيفها إلى محض أفكار عن الشخص 
الفرد المستقل. لذاء من الواضح أن هذه الجماعة "المستحيلة" عبارة عن مفهوم عن 
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الأنواع أو الأصناف متعال: ومن ثم توجد بوصفها شرطا للأفكار المتعارف علييا 
عن تجمعات الناس» والأفراد, والشعوب.. إلخء يدم تجاهله. ومن ناحية أخرى:؛ 
ينطوى قول بلانشو على إلزام أمر؛ فقوله يدعو إلى إنجاز انتظار سيثبت أو يغدو 
إخاء أو تعبيرًا عن الرابطة فى العزلة الجوهرية حيث نكون مسئولين فعليَا- فى 
علاقة القرب من خلال البعد- عن تجديد المطالب الأخلاقية فى العلافة تجديذا 
متواترا. وعلى هذا النحو أيضناء يقول كتاب خطوة ولا 0 إن كلمة تعالى وده1؛- 
نداء تنبع من إمكان موت الآخر وتصدر. أما فتنتها فتجذب القارئ إلى حقل من 
التعيين بلا هوية؛ يتم فيه التضحية بأىّ وجود إيجابى وضعى. 

فى مقالة عن سرد )601: مارجريت دوراء يقدم بلانشو فرقا واضحا بين 
الجماعة التقليدية بوصفيا تلك الاجتماعية المتحققة فى الواقع أو التى نجد أنفسنا 
من خلالهاء وما يدعوه بلانشو الجماعة المنتخبة المصطفاة +010 رمه مجااعم1ه 
(لجماعة. ص 5:). تلك هى الجماعة التى يختارها المرء أو يُدْرجِها فيما يُسَمَيه 
'الحياه الخاصة". بوصفيا التعبير الملائم. وهناء يبدو أن ثمة صورة ممكنة من 
التعددية التغايرية العملية تأخد هيئة جماعة المحبين: أو الأصدقاء أو الفنانين: إلى 
تماسكها ووجودها محل رهان ومخاطرة (مثلاء معرفة ما إذا كانت هويتها عؤيسة 
على استبعاد الآخر الذى لا يعترف بها). ولابد أن هذه التعددية التغايرية تضمن 
تحويل المجتمع والمفاهيم المحددة له؛ لأنها تفتح فضاء داخل فضاء؛ كما أنهيا 
تحدث على شاكلة ما يحدث العمل الأدبى (التخلى عن إبداع عمل. والإشارة فقط 
إلى الفضاء الذى يتردد صداه فيه. من أجل الجميع ومن أجل كل شخص: ومن ثم 
من أجل لا أحد. منتهيًا دوما إلى كلمات عاطلة عن معناها ااعدمعت حرص 165) 
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ومن اليسير إدراك أن فكرة الجماعة التعددية المتغسايرة يمكن تسخيرها 
لأغراض بعض الظواهر الاجتماعية التاريخية. فالنزعة العرقية :180155 مثلا هى 
إحدى تجليات مبدأ الهوية والتطابق؛ ألا وإنها التجلى الشرس فى إطلاقيته. ويبدو 
أن إمكان الفكر التعددى انتغايرى لا يزال فكر! تخطيطيًا مجردا أكثر مما ينبغى. 
إن فكر بلانشو ودريدا- الذى يدين دينا كبيرا لتجارب باقاى مع الشيوعية 
11 - محدود على الأغلب بمناقشة ظاهرة واحدة؛ أعنى النزعة الفاشية 
وأسئلة الهوية الييودية. ومما يبعث على البلبلة» ألا تزيد فكرة الجماعة التعددية 
التغايرية عن كونيا قَلبًا للنزعة الفاشية. وعلى سبيل المثال» عرف جان لوك 
نانسي 'إع0ول8 عناءآ-لروءع[, مؤخرًا الفاشية ينا شارحًا من خلال ما أسماه 'مذهب 
الحلول أو المحايثة" «وون)د»ءههددددةء ألا وهو: "ظرف تهدف فيه الجماعة البشرية 
أساسا إلى إنتاج هويتها الخاصة بوصفيا شغلها الشاغلء والأكثر من هذا إنتاج هذه 
البوية بوصفها هذه الجماعة تحديدا7). ومما هو جدير بالذكر أيضنا أن تصورات 
الجماعة التعددية التغايرية؛ بينما تعارض الفكر الفاشئ» تصون تشاكلها القوى مع 
الصيغة الشبوعية والجمالية: وإن كانت تعيد تعريف الجمالى تعريفا جذريًا فى هذا 
السياق الجديد. 

ومن ناحية ثانية» فبالرجوع إلى قضية الاختلاف الجنسى نجد أن كلا مسن 
دريدا وبلانشو يؤكدان وجود علاقة جوهرية بين التعددية التغايرية 3«امصممعاء! 
الممكنة ونزعة نسوية اروز أد؟ بعينيا. وباعتبار الموجود الإنسانى المتعين 
وه كما أبانه هيدجرء لا يتمثل ب وجوده العينى 15]0706<ه فيه هو نفسه بل 
فى علاقته بالوجود ع8»10 التى تنزع عنه مركزيته وتشكله على حد سواء. إن 
المتحاورين فى سرديات بلانشو وكذلك المتحاورين الذين يتكلمون عن بلانشو فى 
كتاب دريدا خطوة ولاء يجدون أنفسهم مزاحين- بالطريقة نفسها- عن أىّ يقين 
مز عوم قد يفترضون على أساسه وجوذهم أو هويتهم الشخصية أو الفردية التى 
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تقول 'أنا” [أو حتى 'نحن"]. فالسياق الجارى فى سرديات بلانشو هو ذلك السياق 
الذى يجد فيه الساردُ أو الحو الذكورىٌّ نفسه فى علاقة تزيح اليوية والسلطة 
لمر يحفنة: وتحدث هذه الإزاحة أو الخلخلة 01510080108 عبر لقاء الصوت 
الذكورى- فى علاقة محايدة- بطرف أنثوى أو مؤنث لا يماثله (”القانون" 101 داء 
"الكلام" عامعهم واء "الفكر " نودم واء "الصوت” زه 5 . ويرتاب المرء فى 
أن العلاقة الغريبة بين الفكر والشعر 210114410 عند هيدجر هى ما يتم الاازشغال 


به وتحويله دوما فى هذه اللقاءعات. 


فى مقال "قانون النوع" عندد6) 1ه لاض] 116 ,.)١9117293(‏ يتكلم دريدا عن 
العلاقة بير صويه سردى- يوصف بسمات محايدة وسمات دكورية ملتبيسة. 
ا شرع السرد (جنون النور -«دمز 21 »01 4ا) التى تسرد حدنا يستحيل 
سرده- ومبدأ أنثوى أو مؤنث؛ ألا وهو القانون (101 1-8). وثمة رموز سلطوية 
متنوعة يخضع لها السارد تطالبه بتشكيل نفسه بوصفه 'أنا' تملك القدرة على 
إعطاء تفسير ما حدث له. غير أن هذا المطلب مستحيل ما دامت إزاحة الذات 
وحركة السرد غير المتعذية تتضمنه وتلغيه على السواء. وفى العلاقة دون علاقة, 
يتلازم القانون- بمطالبه التى أوجدها اسميال”')- والصوت السردىُ فلا ينفصلان. 
وإن تمايزا على مستوى القرب من خلال البْعْد. لآن القانون ممككان من خلال 
مضاعفة قول نعم 05 للسرد )أعمم:؛ ألا وهو قول يحتاج إلى قانون ع به ننسه 
من حيط مو الاراك أو الإززاحةوالخخلة«بيتما يتجارد متطانات اليوية الاة 





(*) وكما هو واضب. فهذه الكلمات الأربع تأخذ صورة التأنيث في اللغة الفرنسية؛ نتدخل- من هذه الناحية- ضمن 
الطرف الأنثوى المشار إنيه- المترجم. 
(* *) الضمير المؤنث فى كلمة “اسمها” عائد على كلمة القانو ن التى تأخذ علامة تأنيث فى اللغة الفرنسية- المترجم. 
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ولا يُكتفى بانتهاك القانون؛ بل يجرى تحويله فيصير غير قانونى أثناء 
الحركة عينها التى تنتهكه. ولعله مما يناسب المقام؛ هناء تفكير هيدجر العميق فسى 
"الحد" انكر عه عفنا الك ف خا أ جد اوم (يحصن النوع أو الهوية) 
هى أيضنا انحركة التى يبلغ من خلانيا القانون والصوت السردىٌ درجة غريبة من 
اللاختلاف وعدم التمايز» ذلكم هو "التفارب والملاصقة دون اتصال بالمهبل 
معسلرط" (قانون النوع. ص .)١١5‏ وفى هذا الإبهام المتعلق بالاختلاف الجنسى؛ 
يؤكد دريدا صونا تعدديًا يمكن قراءته على أنه وَمنْمٌ جنسى جديد لتصور بلانشو 
عن الكلام التعددى مالءتعنام عامعهم ذا (صقط معطا لك عن النوع المحايد...") 
(قانون النوع: ص 555). 


فى كتاب رينو فيرتان 1 و17 اصاديث عن الحوار 





مسبو مان 0 تن ا توجد مناقشة ميمة ولافتة عن الغياب النسبى 
لنمرأة فى بعض نماذج صيغة الحوار:؛ إذ يلحظ أحد المتحدثين فى نص فيرتان أن 
حضور المرأة الذى يقدم 'التوترات” (ص )5١‏ سيمزق النظام الصارم الضرورى 
لنحوار: أحضور المرأة سوف يعير الحوار إلى دراما حتما"” رص .)5١‏ وفضلاة 
عن ها النينه إلى أن الحوان”خو.دائمًا خلبة قود يقول متاك فيرتان شتشارحا إن 
الحوار الذى يشتمل على وجود المرأة لايهتم عاد د "لا بالميتافيزيقا لاولا 
بالانسمواوجيا: واكم والحت والتزوات* (فن ).ومدق تاظع أن كتسابي 
الانتظار النسيان وخطوة ولا يحاولان تقديم الاختلاف الجنسى بوصفه اختلافا 
محققا ومتحولاً- فى آن معا- عبر نظام تيادل كلامى متوتر. . ومن ثم» يمكن قراءة 
عبارة فيرتان بطريقة 2 أيضنا: العناصر المؤنثة (كالكلام ©1:016دم ها والفكر !١‏ 
ءمونهم) فى الحو ار تعطى السرد )601 شكل مهبل :زا يوجد بين الفلسفة 
والمسرحء يُحَيَدذهما معا لصالح كلمة النداء تعالى ك٠‏ التى تستثير هما. فالقضية 
فى كتاب خطوة ود قضية 'لحظة أو حركة سنال در وود أنثوية": 
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تدل على... الاختلاف الجنسى قبل أية تحديدات أخترى» 
وأية تمييزات أخرى. وبما أن هذا الاختلاف الجنسى' ' لا يحَدَّدْ 
أو يِسَمّى إلا على أساس كلمة النداء تعالى نان" الى تبسرزه 
وترجع عنه فى أن مغاء فإن حركة البعد فى كلمة تعاى تمُسدى 
خطوة الإاختلاف اين ونغيها (خطرة ولا. ص .)8١‏ 
ويقدم دريدا- بشكل تمهيدى- فى مقاله "فنون الرقص" و1 ادرهتع 0100© 
-)1١9185(‏ فكرة جماعة يمكن تصورها طبقا ل"خطوة الاختلاف الجنسى ونفيه" 
عاأعداىه ععمعم 1116ل عل دودر التعددية هذد. وستتألف هذه الجماعة من "عدد مبهم 
وطوباوى من الأصوات المتمازجة: تتغير سماتها الجنسية غير الواضحة تغير! 
سريعاء فيستولى تراقصيا على جسد كل 'شخص فرد” ويقسمئه ويضاعفه. سواء 
كان مصنفا بموجب معايير الاستعمال إلى 'رجل" أم إلى "امرأة (ص 86). 


0( 
لقد استبق بلانشو الكثير من مضمون كتاب خطوة ولا 746 على مستويات 
عديدة. غير أن دريدا يتميز تميزًا واضحا بفكرة تكتسب مكانة متزايدة وتشكل 
ملمخا فى عمله لا ينال حقه من الفهم والاتضتيياتت: ألا وهى فكرة: "التوقيع" 
للع 5 . إذ بينما يشير التوقيع عادة إلى دمغة تدل على السلطة المرجعية 
والملكية نجده فى كتاب خطوة ولا 706 يشكل جانبًا من إعادة تشكيل هذه الأفقار 
على نحو يرتاب فيها. يقول كتاب خطوة ولا 0/ إن موضوعه النهائى- وهو يُسلمُ 





(') فى الفرنسية تأخذ عبارة "الاختلاف الجنسى' هينة التأنيث فهى عااعدادع5 <ن1ان0]] آل 4/. والمقصود بكلمة النداء 
'تعالى" منادى مؤنثاء وهيئة التأنيث التى لا تظهر فى الترجمة العربية مهمة فى السياق الحالى فلزم التنبيه- 
المترجم. 
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نفسه إلى الافتتان بنصوص بالانشو - ئيس شرح < انقانون الذى يحكم حركة سرديات 
بلانشو بل الاقتراب المتأنى من “حدث توقيعه” (خطود ولا.ء ص 45). إن “التوقيع” 
تعبير يدل على ما يُسِمّى كوة العمل وتفرده فيؤول به إلى أن يكون حدثا فريدا فم 


الوجرد (فكر الشعر 1(101100:0 فى تفرده). اللا وتنك مسالة يزعم أن من يسمون 


08 0 
: 070 َ ا 2 ال ب لهاع نك 4 3 5 
مايعا اينيويين يتجاهلونها: مسالة ما يجعل نصا يختلف عن غيره. أقصد فدرقه 


على "التفرد". ومن ثم يشير التوقيع إلى أن النص وحدة كلية ليا كنه فريد. 


١ 0‏ 0 51 3 
تنص مقدمة كتاب أتحاء م - وهو عمل جماأاعى عن" بلانشو 


0 
0-3-8 


نشر فى العام الذى أعيد فيه نشر كتاب خطوة ولا / عام 1305- على إمكان 
كنا ف فيا مال حو مو شيلة ولا مني عا رد داخله د ب"اسم لم يعد المرء يعرفاه 


إلام أو إلى من يرجع: إلى المؤلف أم الى اللغة" (إخضوة وذة. ص .)١2١‏ ويشير 


عنوان نص دريدا نفسه- أنحاء ومومم,- إلى أثر التوقيع فى عمل بلانشوء وإلى 
تكرار كلمات تتكون من الحروف الأتية: "مص عو علوم قب موف عوم" 
(خطوة وذ. ص .)١١‏ 

وكن يخيرنا هذا انثا الا يقبط التوقيع يكروقت ابه المؤليق (تهايشات 
الأتسان مي 5 (برغم أ بعض مواضع كتاب خطوة وذ :م تقوم بهذا 
الربط): "الاسم الى نعرفه به يحجب - عن عينية أو عي ننا- اسما أخر يا 


ثماما يعس عمذه 9 نصه بصمت" (خطوة ولا. ص ١١‏ '). 

فى مقال "جلسة مزدوجة" ' ممتوىءك عأطنولزة عط18 أشاء الكلام عن مسألة ا 
التأملات التى موضوعيا الشعر: هل الدال هو الذى يُملى على النص مساره أم 
المالول؟ هل تحدد الضوابط أو القيود الإيقاعية والشكلية "ما يقال”؟ 
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يقال عادة إن مالارمه قد أنشأ ممارسته الأدبية بكاملها 


ععزل عن ضرورات الشعر والقافية بلا اى جديد حقيقى 86 

هذا المجال. وهذا معناه أنه قد حل هذين المفيوين وغشهسا 
فى الوقت ع 0 فجعليما صدى اخركة تن اندر ال 3 دود أن 

شلمه م أو تقررثما سلغا 3 قصدية الموضسوح السستيت ١‏ 


.) 33 


وتلك ليست حجة 5 ا ببدم لل هلة الاولى ان ابتعاد المظاهر انلعو بد عن افكار 
التواصل أو التمثيل الأداتية للا بد أن يفضى الى الجزم ب“ استقلال الدان. و امح 
5" الام 
ان مفكر ين من أمثال جون ن كابوتو 10 :ل) الأول قدموا هذه الحجحة جر لضب فا 5 
غير أنه من الضرورى الاعتراف بوجو د علاقة وثيقة بين التنصور السميء طيقى 


عن "الدال" والتصور الديكارتى عن التمثيل؛ ألا وإنها العلاقة التى بنافشها كتابى 
هذا من أوله إلى آخره. وعلى سبيل المثال. تنطوى الأقوال الجازمة ب'استقادل 
الدال" على انقسام ثنانى إلى المادى والمثالى. وعلى المحاجاة 0 الأول منهيما 
(الذى يأخذ هيئة وحدات صوتية أو كتابية) يُحدد ثانيهما. غير أن تأكيد 'حرية لعب 
الدال" يظل صورة مر نبور النزعة الوضعية 0011031501م» مأ دمنا لا نضع مادية 
"الدال" نفسه وفعاليته اليك ومباينته المزعومة للمدلول:. ٠:‏ موضيع النقاش أو التفكير. 
ويؤكد كتاب خطوة ولا 706 أن هذا الفرق بين الدال والمدلول "فرق ميمل” (إخطوة 
ولادص 25 )؛ نظرا لأن "الوحدات الكتابية" التى يتألف منها التوقيع وحدات سابقة 
على ما هو لغوى نذاونا10أاءءم تقع على حافة اللغة و"الخطوة” :رم الملتفة أبتعد 
منهاء كلمة نداء الآخر : تعالى ومم1١.‏ 


إنها مرة أخرى قضية "عدم التمييز الغريب" ععدءعهء] 200-01 ععممم )و بين 
الدال والمدلول. ومع أن مقال 'جلسة مزدوجة"' ' لا يشتبك صراحة مع بلانشو؛ يلحظ 


المرء أن لعبة عدم التمييز هذه والمهبل «عددررا تشبه العلاقة بين السرد وحدئه. 
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والأكثر من هذاء يمكن صياغة متالية "الإيقاع" تصطارودع أو "القافية" عدورام- التى 
شرحيا دريدا بالتفصيل- بوصفها إعادة اقتباس بين العلامات وحجبيا على السواء: 
إن الافيةق- وهى القانون الشامل فى الآثار النسصية- 
تطوى كلا من الحوية والاختلاف. فالمادة الخام اللازمة لمذه 
العملية لم تعد سوى رجع الصوت فى فاية كلمة ما: كل "المواد" 
(الصوتية واخطية) وكل "الصور" يمكن وصل بعضها بسبعض 
"كلام لا يتكلم" التشعيت. ص /7017). 


لقد اعتاد منظرو الشعر على وجود تفاعل بين المظاهر الشكلية والدلالية فى نص 
غناه يوك تنود لاط" :السك نين تيوه كا متلدت برافيق تداتن وو لوصو فنا 
ارد بلقي قوذ . مكلك علي النصن نا ممورر نس وها ويمنا' هنا المتهير 
المقوم فى هذه العلاقة نفسيا: "الحيز" المبهم الذه ى لا يمكن أن قا جي إن كلد مف 
الذاله كر التلر قن" هما القرة اجاور المذر كةو اذا إلى عقم اللريز التدودرت 
الفاعل- مثلا- فى نص مالارمه محاكاة مبن::1/م: 'فى الحالة الأخيرة: لا يوجد 
اختلاف أو تمييز بين المدلول والدال" فى علم انساق الكتابة. ص .)١١‏ ذلكم هو 
المهبل 1:00:01 بين الصدفة والضرورة. 

وعلى نحو منيد: لفت هيرمان رابابورت )ررددرة؟آ1 قدسع]] الانتياه 5 
خاصّة أسلوبية فى مقالات بلانشو لا يمكن عزلها عن حركة الفكر التى تحققها؛ أ 
وهى البارانومازيا 30020:21:0515م بمعنى تكرار العلامات أو الحروف المتمائلة 
فى كلمات مختلفة7"). ويستشيد رابابورت بعبارات من قبيل العبارة الآتية: 
00001 عاالانات"5 أنان غناك نا لمأتلل )ن"؛ مع أن قواتر كلمات مثل الانتظار 
11" و الفكر 000:60 فى كتاب الانتظار النسيان يشتر ع- بالقدر نفسه- حركة 
الفكر فى البارانومازيا التى تحقق زمانية السرد فى انحرافها. ويقترح علينا انتباه 


رابابورت إلى هذه الخاصّة الأسلوبية عند بلانشو قراءة عمل دريدا عن التوقيع 
بوصفه امتدادا لممارسة بلانشو نفسيا. إذ من الممكن افتراض أن فكرة التوقيع هذه 
قد تولدت أثناء تأملات دريدا فى كتابات بلانشو حتى وإِن غابت هذه الفكرة عن 
أعمال بلانشو نفسها. 
لعله من الممكن- فى المقام الأول- ربط "التوقيع' بتواتر انفصال وجود 
العمل عن فكرة الذات فاعلة الإبداع. وطبقا لبلانشو. ما الكتابة فى سرد ما سوى 
عملية منحرفة زمانيًا الانحراف الذى يجعل من كلمات ك"الإبداع" و"التمثيل”" 
كلمات واهية لا طائل من ورائها. وتتجنب هاته الكتابة أيضنا التساؤل عن نقطة 
البداية فى العمل أو أصله الكوييي ان البسيط الذى عنه نبع. ومن ثم لا يمكن سسوى 
الحديث عن انبثاق السرد بوصفه حدثا والحدث فى السرد والحدث بوصفه مشروع 
السرد. دون خلط بينهما. وينفتح الفضاء الأدبى أثناء هذا التفاعل غير الخطى. 
وتظاقى فكر فرك ااعن الفوقيم وعدت الخضوصدة على * هذا الرست. العاء تاها 
مع فكرة "القافية" عن مالارمه. وبينما يُعَبْرُ مقال بلانشو الذى يعالج السرد عن 
المستوى العام نسبيًا فى القصة. مثل قصة أهاب وموبى ديك وعوليس 
والسيرينات؛ يعالج دريدا وحدات كتابية وصوتية- شديدة الوضوح وإن كانت أقل 
ظهورًا- يُهِيى رنينها المتنامى حركية النص إن جاز التعبير. إن مقال 'جلسة 
مزدوجة'- الذى يدرس بالتفصيل ظهور ما يُسمِّى آثار 8005]» التوقيع عند 
مالارمه- يشير إلى "آثار" 5ع»28: كتابية أو صوتية» "آثار حلفا الصدىء ألا وهى 
بصمات يتركها دال صوتى على دال آخرء وذلكم هو إنتاج المعنى عبر ترجيع 
الأصداء خلال جدار مزدوج. اثنان بلا واحد" (التشتيت. ص 71725). لذاء يوجد 
التوقيع فى النص بوصفه آثار حركة ظهوره؛ بوصفه مؤشرًا على واقعية أو 
مصادفة لا يمكن اختزالها فى وجود العمل. حيث تنتثر بقايا التوفيع وتنتتشر فى 


النص المكتمل. (ومن منظور اللحظة الحالية» يقرأ حدث التوقيع بوصفه حالة 
أخرى من الآثار الكبيرة الناجمة عن فرط الحساسية للظروف الأولية)؟). يقول 
دريدا: 'ستنتيٌ الكتابة هذا "الاسم" توقيعا لا يمكن معرفته قبل أن تنتجه الكتابة (حتى 
وإن كان علامة على تاريخ ذات ما)" (نهايات الإنسان. ص .)١١5‏ 

تكسن نذا اللعين» لديل متم كه ماتانا لقن ميسن التتداد ناك 
الأخيرة. كيف تختلف طريقة كتابة دريدا فى كتابه خطوة ولا وعم - وكما سنرى 
أيضا طريقته فى مقاله الذى يتناول الشاعر فرانسيس بونج- عن كونه مجرد إعادة 
صداغة مركانة أن الغوية" زر عر نه كن كاتف حول سمارسةة :الخاصية فير دين 
ثم- سلسلة من التساؤلات المدوخة تشب المفارقات المعروفة فى الإحالة الذاتية؟ 
وعلى فرض أن مسار هذه النصوص يكمن أساسنا فى إثبات استحالة الإشارة إلى 
الآخر الذى يتعلق بها ويجعلها ممكنة فقد يتجه هذا المتشكك المرتاب إلى فضح 
زيف الاستنتاج؛ أعنى على وجه التحديد ان إثبات كيفية المعرفة (الانتنظار) 
(النسيان)- هذا الإثبات لإا يزيد عن كونه برهان خلف!) مرولمبسطة لد متكسلعم 
على نقطة بداية المشروع! إن تصور هيدجر عن أن كنه اللغة "لا يمكن أن يظهر 
من خلال أىّ شاهد آخر سوى شاههد اللغة التى نَعَيّنْ هذا الكنه7*) يظهر أنه- 
ترتيبا على ذلك- تصور متهافت فيما يرى هذا المرتاب المتشكك:. وما فعلت 
نصوص بلانشو ودريدا سوى أن أو همت بأداء هذه المغالطة المعروفة بأنها 


مصادرة على المطلوب9"") أترأعسامم مكتاعم ١‏ 


(*) برهان الخلف هو البرهان المؤدى إلى المحال: طريقة الإثبات بطلان قول ما عن طريق إظهار أن الاستنتاجات 
التى بُفضى اليبا محالة أو منافية للمعقول - المترجم. 

(**) المصادرة على المطلوب: مغالطة منطقية تجعل المطلوب جزءا من مقدمات البرهان المراد به إنتاج هذا 
المطلوب - المترجم. 


ل 
و 
ع 


وبما أن نص اسفنجة العلامة/علامات يسوئج عوننووووع:5- وهو ما 
سيتناوله الفصل التالى- هو أعقدُ نتصوص دريدا المكتوبة من حيث كونه إنجاز! 
لانكفاء اللغة على كنهها وجوهرها (ويظهر هذا التعقيد بسبب التجاهل التام تقريباء 
وهو أمر متعارف عليه)؛ فلكى نجيب على متشككنا الافتراضىء نعيد على نحو 
موجز الخطوات الأساسية فى المناقشة التى أثرناها. وقد يتساءل المرء: على أىّ 
أساس نصل إلى موقف يمكن معه تبرير نص غامض مثل هذا؟ 

لقد تحركت طريقة معالجتى لمسألة التعددية التغايرية فى كتابى هذا على 
النحو الآتى: 

-١‏ الوجود/فى/العالم لا يمكن اختزاله إلى أئّ موجود أو فهمه على أنه 
موجود محدد. الوجود فى العالم هو معنى الموجودات التى يزيل عنها 
الحجاب وجوذ الموجود الإنسانى المتعين عدءط دناه 5'دءاءه12. وما 
دام لا يوجد شىء يمكن فصله عن الموجوداتء فإن هذا 'الوجود' هو 
حركة انكشاف تنجلى معها الظهورات فى عالم ذى مغزى. 

"- اللغة مقوم جوهرئ أساسٌ فى حركة انكشاف العالم هذه. وعليى لا 
يمكن فهمها بالطريقة التقليدية التى مفادها أنها كيان أو موضصوع فسى 
العالم؛ لأن شرط إمكان موضوعية اللغة لا يمكن أن يغدو - بشكل كامل 
على أقل تقدير- موضوعا فى أية لغة شارحة تمثيلية. هذه القوة 
المتعالية فى اللغة لا يمكن معالجتها إلا بواسطة كيفية لغوية تحاول 
الإنصات إلى منابع اللغة أو أصلهاء أو تسعى إلى ترجيع صداهاء دون 
أن تجعل هذه المعالجة من اللغة موضوعا. كما لا بد أن تصير اللفة 
2 5 القول. وهذا المطلب ضرورى ميما كانت جدة 
الإبداعات الأسلوبية. 


لا 
2 
ديا 


“- إذا سلم المرء مع ليفيناس وبلانشو بأن رؤية هيدجر الخاصة بانعطاف 
اننغة على نفسيا- كما هو حاصل فى الشعر عدن)داء21- لا تنجو من 
بقايا النزعة الظاهراتية (وأعنى تحديذا أز وعصرانا لا سدم 
هيدجر لا يزال تحدده بد, رجة كنيزة ظاهرة ما فئ العالم)) ة فلا بد من أن 
تصاغ الأليثيا والانكشاف أو زوال الحجاب عند هيدجر بطريقة جديدة 
على أساس نمدا خوكية اللغة أو إنااحة اللغة فى اللغة. ويْعَدٌ هذا 
الانيطات الثياف* تشندت ووه “ماعية أ لأتمافية) اللغة من حبست 
هى بناء فضاء غير ظاهراتى. وما يدعو إلى ضرورة مخالفة هيدجر 
فى ذلك. ضرورة الاستجابة إلى تعالى الآخر بما هو شخص آخر. 
؛ - ولذاء فالحاصل هو ممارسة انتظار يسعى- وهو يتجنب بالضرورة 
اللغة الشارحة واللغةً نفسها بمعناها المتعارف عليه- إلى 'غطف أو لئ 
لكك اله تنوك التتومو هل قيق: االفونة شري 2 
هى الآخر وبما هى خاخلة ذائية. فضلا ع عن أنها وهى تفعل ذلك. لا 
تدع نفسها تَرَّجَمُْ الصدى أو تأتى بحدث النغة وحده وإنما لا بد- على 
فرضص , التسليم بتعالى اللغة- أن تر وى جلفت نل فمهيا 
نا حت و و 40 الذاتنة القن ١‏ لقتنا سي المقتدان 
والزمان ('هنا" و"الآن") على قدر ما تهب تفرد كلمة النداء تعالى 
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هوامس الفصل الثالت 


ا7عالنا املد 11 .دو ألممماوئع او آه كتتصساآ علا" ,ععمعللا اعسسروة (1) 
.()6 .39-70 .مم .(1982) ك5 ممم 

1971 .ووت]2 معنعاط©) ككنقا صفلك .ذصهه) ,عدم توم ,لهج (2) 

مأل تدوع الل) مس تجنمع تا تملع ساجرمععم 0 بتعاانك سنطائمول (3) 
13 .م,(983! بنعلن ااناهظا تمملجما) سئتاسمسضرو 


5( انظر :د أطتصب اه © :. ١‏ .30 عرو لا بسعا[) بابز عل أمط رمك[ نومت زوردر لم .ل زهج[ 
(19806 ,255 '(1011131511]. يهدف دى مان إلى إيضاح اللاترابط الذى يكن النصرّ من 
خلال وضع القراءة الحرفية والبلاغية جنبًا إلى جنب. والكشف عن أن العلاقة التبادلية بين 
التأويل غير المتوافقة لا تعترف بأىّ حل. لماذا؟ إنها غير قابلة للحل لأنه ما من نص يقدر 
بنفسه على تقديم معيار للاختلاف بين الحرفى والمجازى فيه. وأ عنصر فى النص 
(موضوعه الذى تبنته القراءة. إن جاز التعبير) سيكون ممنتشكلاً من خلال وضعيته اللغوية 
التى من المتوقع حل كنييا غير المحدد. وعلى سبيل المثال. أئْ موضوح فى القراءة يمكن 
أن يستخدم "القراءة” بطريقة غير مجازية. إن نهج دى مان- برغم أنه مختزل هنا اختزالاً 
كبيرا- يختلف بشكل واضح تمامًا (من حيث اهتمامه المبدئى بالمعضلة الإبستيمولوجبة) عن 
نهج دريدا المنشغل انشغالا كبيرا ب"الآخر' ' الذى يهب اللغة ويتجاوزها فى آن معا 
ومع ذلك. تتشابه مناقشة دى مان فى كثير من جوانبها مع فتجنشتين فى طوره الأخير. وتلك 
اله ب ره لاد حد علمى. يرى فتجنشتين- على النقيض من الطمسوح 
(الذى لا يزال قويًا هذه الأيام) إلى شكلنة الوظيفة الإبستيمية للغة بتقديرات 
حسابية يمكن التعويل عليها- أن مساق العلامات لا يتضمن فى حد ذاته قواعد استخدامه فى 
التفسير أو التأويل. إنه يتصرف مثل إشارة لافتة تفيد بأن كلمة 78/051 (> الغرب) سوف 
تعنى "7751 لو أن الناس اختاروا لها أن تعنى هذا المعنى. كما لو أنها كانت تعنى شينًا 
آخر. ومع ذلك. فنحن لدينا ميل لا يقاوم نحو قراءة تأويلنا العلامات من خلال كنه غامض 


نل 
الك 
الوك 


أو تاعدة مضمرة فى العلامة نفسها. ألا وتلك هى خلاصة نسياننا لكنه تأويلنا التسصادفى 


العارض غير الثابت إلى النهاية. انظر: 
أنه ماصمهاناض ‏ نماكم و لاا ملعن ك5 31 20 لضه «عطنة 2 6060 
اأخدكا :100 0)) كاده امج 111011 امع امدمات ما به عسمححنا عمس ساكس مادا 
57-0 مم ىع .(1954 .اأعسندائا 
(©) يتضمن كتاب دريدا 10110/5/ على سبيل المثل- بوصفه مرحلة فى المناقاشة- إعصادة 


نو كيد الشعر 10/::04(/ على النحو الآتى: "تلك هى قضية حفيقة أن اللغة ليست أداة يمكن 


الذات المتكلمة أن تتحكم فيا أو توجهها. وأن كنهيا لا يظير من خلال أىْ شاه آخر سوى 


ل 


شاهد اللغة نفسيا الذى يحدد ذاك الكنه ويقونه ويعطيه للتفكير و يتكلمه. فذحن ألا نستطيم ان 
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نقول ان اللغة نوجد أو تفعل شيئا ماء كلا ولا حتى أنها 'تتصرف"!؛ فكل هذه القيم (الوجود 
والفعل والتصرف) غير كافية هنا أو ملائمة لبناء لغة شارحة عن ذات اللغة. اللغة تتحمدث 


عن ننسلها بنفسمها.ء ا أمر منتلف تمأما عن الاتعكاس المرآاوى” (ص ص ك-١),‏ 
كناك 001015116 وأ'تجكت؟ علا أن نتن عد طعوت1 ١130‏ متماعة 1[ (0) 
صن "“رع7 © عط ننه ناونع تامموتم" ازنتضوع؟! لتمطعلظ تلحر لو ألحع ارا (7) 
اعمط صمك؟) ‏ ماس1 أمامعستسنع) ره ترسصفاضم ‏ لالد كلاو 
.م .(984! معفوط والكن اوتا معادعاعصماة 
31-67 .مم لطاممدهم لاط )0 كماع نا د“ كااارطاك1 0 تله مأكه0"” مملتحك 2١‏ ! (8) 
قد حاولت تحليل هيدجر ودريدا فيما يتعلق بالزمن فى ,/إ)أأل زو مدمء 1 :عنما 1 211 1010ل 
1119-5 .م( (1987) 9 سمصم] وروم زرا 0 مزل ,“ملاتا سممصت1 
١ج‏ ار أدرمده! <١‏ هه مسنع لم مزءرة1968) "مفالا أن كلمع عط ملامعد] عند 01١‏ 
14 .100-36 
وقارن أيطنا إزاحة دريدا لحدث الاحتياز ٠»‏ التخصيص الييدجرى فى: 
:ااا .معدعانا '©) بسواسناط ستطمم8 .كمهنا .ونم عدزا/دماندى كا مجه 1 كمادق 
(19790 .ععم2 وعنعادك© أو تراتوع اونا 
ف"الحقيقة والانجلاء والإنارة لم تعد محسومة من خلال اختصاص الحفيقة بالوجود. وإنما 
ألقى بها فى هوتها السحيقة بلا قرار بوصفها اللاحقيقة والحجاب والإخفاء' (ص .)١١5‏ 
مكاأه عند :(1962 .عاأوعلط تسععم ألأن)<1) «ممبو نل نه |! منمبدرى مز .عع]قاءذ5 (10) 
لضن اأطن نمطا" أن عضمط لماعم لماهلا تعوضاعمضا واعوععلنن1!" ع5 
.ل تأمنك0ل لمت 11000 لامأ عدن “لعب و ملءنن1] 0 عون 1 الماع هرك لمعن ص0 
.مم ,(1972 ,ؤوع2 براأومتلااملا لماو سط توا :.!!] ,مماكموحظ) كمتطاء اعم »] 
251-01 
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ل لا 1107 أأدراء ىل لالط «رمنادماء كك [ه عانها 1[:6 ,سسعمعنج (11) 
> لاقن لالتاع2ن) ااعطاهكا .كصهتا ,عو تعانها درأ ولتسوعللا زم «وننوه © 
.5 10101110 01 لاأدعع لاملا :مأدمره1) واأعادمت مطول لته وتلطاعسداء لح 
309 .مم .(1977 
)١١(‏ هذه العبارة متواترة فى مقال رسالة عن النزعة الإنسانية 
نولا" سعن8) أأم يك[ 0 .لت ,نم11 ةلا! عأده8 مذ (1949) للواص فسن[ مه عنام ] 
193-42 .مم .(1977 .ناهج يل معمعدة :ل.ل 
(؟١)‏ انظر تحليل لاكو لابارت لهذه القضية العسيرة فى معالجة هيدجر لنصية لغة المفكر فى: 
نكلله”1) ل[ كءذنأدرم مم1 تعناممدماتنام ها عل اعند عل هذ .(1973) '*موناوة 01 ”.1“ 
.170-6 .مدع .113-84 .مم .(1979 ,عثاتاهت0 كصه6)زل8 
7١‏ .101010105 لامع ك1 دز غ01 عط لمة مماعيم6كممععط"” ,ملأسع7« (14) 
11 
0] لاا ©[ :0 :182-6 .مم ,ومامفط1 4ء1ام0) دز نعلذا ,ععوملنه1] معنو (15) 
94-5 .0 ,910096 11لها 
5 1311م د5ختهك] ,أكاتمنرء 8 كته 4ناء ”| 10 كعلم م300 تمر نارم بومط نر[ (16) 
.48 .م .(1987 ,كوعع2 ميةعتط0 6ه نواتومع امنا :.الا بمعمعت©) 
.610 (17) 
..أه © طنموا83 لأمعداط نز .أرعطان1] دعرو[ -52115] ,دعص 1اعع85010 نه عوثلاارآ (18) 
176 -75 .مم .(1979 ععلع انها تمملمعآ) «متعتس لابه ارمأء ساو وعم 
مم ,(1978) 31 ,عمنبماك-طيرى لإعاحره © 0 .125 .''(لع أععمة عط 0) ملز" 
530 
,15 ناما :1111 دمر ملوكااع ل[ :353-4 .مم ,أننقا1 اتعقاءرنارع را عع5 (19) 
811 كلللاكة 1/1 تعنداع 12! عط]) ببملنمعء سدم هبه عااتمنه 8 بامناع نم81 
.م ,(1982 
.259-409 .مم ,0به© وهر .ملتصعط (20) 
11 :00مآ) 10156010113 3016:1411 زه عذهوما 7116 .ععممه2 رمعا (21) 
.(1968 


(11) ومرة أخرىء كما هو الحال مع فكرة ليفيناان المعقدة عن العلاقة الأخلاقية التى أنجزها 
كتاب الانتظار النسيان. فإن فكرة 'نعم" توجد أيضنا عند ليفيناس» غير أن بلانشو يوض حها 
أكثر من خلال مفاهيم النصية وتصوراتها. يقول ليفيناس فى عمله على طزيقة أخرى سوى 
الوجود أو ما وراء الماهية : "إن هذه النعم”" بلا قيد أو شرط ليست هى 'نعم” العفوية أو 
التلقائية اللامتناهية. إنها اتجاه إلى النقد يسبق حالة القبول والرضىء ألا وإنها أقدم من أىّ 
قبول أو رضى" (ص .)١١١‏ (162 .م ,05م 6ط :01©). وانظر أيضنا عمل دريدا عن تصور 
نيتشه ل"العودة الأبدية" فى: 

)عله ارم امس 1 معن مك110 رأصعسوماداه01 م0 هاا [ه 6ط 7116 

لا .لل عأرولا دسعا) الاتصكا برعوء”]1 عطق" الانتموطء84 .7 .0 لنه علوه6 ا 

(1975 بصعاعوداعد 
1 .أ50 كذأعنا120 .كته ,(1943) “امو عط 6ه ععصطسعصعط" “عوععل1ه11 (23) 
.5 ,253-10 .مم ,(949! بجوزوة/ :مملدما) ودرزه8 أن ع6 ترءاكاانا 

وزو و5مهوائلط :كترن<1) 4/1615 بعرةقإستطلا من لعصسوتط لمه فلتدئطا (24) 
.6 .م ,(1986 

2 .م ..لتط] (25) 

.645-09 .مم ,(1987 بعة أله كصم لتلا توموط) مإعدوم لع عتك (2) 

(19) يرى روجر لابورت 00116 آ 0+ أن كلمة 005 تنطوى على أربع معان على الأقل؛ 
فهى أولاً تفهُمُ بمعنى "خطوة"؛ وتفيد معنى النفى "لا" أو "ليس بعد" كما تعنى 035 أنها مقطع 
من كلمة 03551٠76‏ (و من كلمتى 72551011 وت211676م)» ومن كلمة )005. تلك هى المعانى 
الأربع التى تتصادى مع بعضها أثناء الكتابة. انظر: 

44 .م .(1987 منصدعنهك/ة ملذط نكتنه”1) إررم اعد انلع دجت |دأمئزه 7ن ' | بتماءنرم'نا تام اعصفاظ 

(18) يقارن دريدا علاقة القارئ المفتتن ببلانشو بالعلاقة دون علاقة التى عليها المُتحدّث بالآخر 
الغريب أو المْحاور فى سردية بلانشو: 

(1953 ,1953 ,لتدتصتااه0 :4115ط) عدم الممدمدممععن لد عد أنلو أنااء) 

ون و0 فللا تععدعن دآ لده لإرمغعط1 ,لراك" بالمطاكستكة .)© لأدصمط (29) 

1 رمن )ادمع 12 :071115 مإملز مر1 وز ,"”أوتاعصنا8ظ عوأسهلة أه كعلمك كا 

مم ععدالن/لا 2110 طءتعله00 لدالطلا ,عتم تمطافده1 .له .ممعم 

34 ,90-155 .مم .(ووعم 64 أن لإألواع اتدنا :وتاممهعصصتل8) 


.ععلعتء] أل لأنعتعمامامه بععمعتاتل امنسهد تاطعماراعيه0" ,ولتضوجر (30) 
.605-53 بح .(1983) 13 ترومامبعسمسملاط راع وميم 

.06-16 .مم .(1982) 12 ,21 معتطمموممموط" .ملمتصحح] 31) 

1لا لكك 13) كول عت[ .كقة) باتسسسصمن) عإجاوسصوررز) 11:6 .أمطعموا8 (32) 
.(1988 كحت[ للا تاماك لالز 

.عالط ناعم تعمج "ل" لعاكتاحك أسانا معننمترره'.] كه لملنت؟ عل من5 (33) 
.117415 

(78) وغنى عن البيان أن بلانشو هنا لا يربط "حوار" الكاتب فى الكتابة بحوار الذات مع الآخرء 

أو يتأمل فى العلاقة المعقدة بينهما على نحو ما فعل فى: 

٠-110(‏ .مم ]انا المأاء يدت ]) عااعتسام علمهم هآ 

.م بوم "امبر 11 .مل سن(] (35) 

0 ال مو وموك | .ع تفط مضا-عنوعنا عممتاتطط صمة لعامنان ,نوناح (36) 
.0 .م .(1990 .العساعنا8 اتجدنا نلعهلح0) علصونا مط كلما امم 

01 لإاأكات اانا تاماتلا .الأمعصارآ) عناومانلط ده كله لمكت ره .موزلا (37) 
.1977 مووعنة! حمطن 

01 تفل تنآ لصن اتعدكباط مز كدوك آه 'رلجصمصمعتا عط" .منياصيت سامل (38) 
لل تإدرم ده الناةا عض انمقلعاكررومه2 دل امعلإهامحصة لانت ما ووعودوماعونا 
:1 2000 ) كاالنئ عله[ بلع ,ملء تجا عمبوع ول زه عمتجم 1 مال 
99-113 .مم .(1987 بكوعن ميسعتطك أن الكت طامنا 

0 الكت كاملا الا 11 .لاأمعصئل) علته0 هده «عووم )ه11 .الوم دمج (39) 
.104-74 .مم .(1989 ,ووةء<آ اموطعلم 

6 0 لمعت" أن ممتاماعم عط ده كممتلداناععمء ى'معله5آ] أمرووننلكة عند (ل)4) 
دراط بالط مطام0 111 صا كادعنك علنعك- اممو كه كاعنلاء مانعودعموننا 
.217-39 .مم ,(1990 .ممكاوعالط ممه لاعأعلع 8/1 تمملحمآا) عمستععه لل درو 

.6 .م ,كم رأمررره لمر (اك) 

لك 8501 عط 0 الوناعنالمعم! حك تكتكتزأمصنواءبروط-علل" ,ملتصئح (42) 
ملاعلا لتدداعن]! .كممن ,'"سمطمعطم كمامعءتلم برط **أعممععرز عط لمن الماع مو 
.10 .4-12 .مم .(1979) و معام 


الفصل الرابع 


حدث التوقيع: "علم" الشأن الفريد؟ 


لعل أحد مراجع دريدا الرئيسة فيما يتعلق بتصوره عن الأدب فلسفة العلم. 
والحق أنه توجد ثلاثة طرق (على الأقل) يمكن القول معها بأن الأدبى يجسد حذا 
لأشكال التمثيل العلمى 0ع 16 ادعو . فحوى الطريق الأول منها- 
كما رأينا من قبل- أن الأدب عند دريدا يُعَيْنَ الحركة شبه المتعالية ٠أوادناو‏ 
اقأصعلدعءدددم) التى لا بد أن يَمْر بها الفكن فى تصوره المنطقى أو الموضوعى 
أو الحسابى. والأكثر من هذا أنه إذ يَخرف بنية التماهى نفسها 7 البنية التى 
بمقتك اها معدت بل ا 0 كل ا 1 
بالمنطق والموضوعية والحساب. اهمها لها الممكن .ولعل اهتمام دريدا 
بالتحليل النفسى الفرويدى- على سبيل المال- يرجع- تحديذا- إلى تورطه 
الواضح نسبيًا فى قضايا التمثيل؛ الأمر الذى جعله- شئنا أم أبينا- 'علمًا" بحدود 
كل ما هو علمى. أما ثانى هذه الطرق الثلاثة فيتعلق بأن العناية الحديئة فى 
النظرية العلمية بالأمور المركبة المعقدة تضمنت انشغالاً بظواهر لا يُتوقع الوصول 
إلى شرح لها أو تفسير فى المدى القريب؛ ألا وإنها ظواهر قد بلغت من التعقيد 
حالا لا بد معه أن يكون النموذج الإيضاحى الوافى بها على الحال نفسه من التعقيد 
الذى بلغته هاته الظواهر! وقد بات الشرح أو التفسير الإيضاحى المتأثر بنموذج 
المعادلات أو الحساب الرمزى أمرًا غير مرغوب أو فى حكم المحظور. وتتصوغ 
هذه المناقشة شَياقا موحيًا لاهتمام دريدا بأعمال جيمس جوس 0366[ ولول 
وبصفة خاصة عمله صحوة فيئنجان علهلا هورم (9؟5 16 ( . فقد كان هم 
جويس الاعتناء بأكبر تزامن ممكن (أو تأثير تبادلى متزامن) بين كل شذرة من 
شذرات نصهء مستخدما لغات عديدة فى أن معًا بخطة هيت فضاءحٌ ديا لكل من 
التصاعد الدلالى الخطى فى حده الأدنى وصدى الدلالة فى حده الأقصى. وَبْعَدُ هذه 
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الآلية النصية أعقد من أىّ حاسب إلكترونى يمكن تصوره؛ وبخاصة أن هذا التعقيد 
الهائل فى بعض الحسابات يثير قضايا شبيهة بما تثيره حدوذ النموذج التفسيرى 
0 وعلى أية حال؛ تشكل درجة التعقيد لك عابي مومه لتاق عفاد 
قصى على أمر يتحرى الأدبئّ بوجه عام. وثالث هذه الطرق يتمثل فى عمل دريدا 
0 بشكل متواتر- إمكانّ قيام علم إفراد الشأن 
الفريد9”). فهل يرتبط الأدبئُ بقضية التفرد التى تتمنع على الخضوع لقوانين عامة؟ 
لا ريب أن الفلسفة والعلم سيْوَاجهان بمراجعة جوهرية نظرا لأن تعدد 
الأساليب الخاصة المتميزة واللهجات واللغة لا يُقدمْ نفسته بوصفه تعدذا يمكن 
السيطرة عليه وإنما بوه | لا يمكن اختزاله أو التقليل من شأنه. ولذاء فلا 
عشب :من أن تحتل الترجمة مكانة لافتة- عند الزعم بإمكان علم يتنساول الأمسر 
التصادفىّ العارض أمء ود أ)اصمم» والشأن الفريد ,2آناع2أو- إما بوصفها ترجمة بين 
اللغات» أو بوصفها- على نحو ما هو حاصل فى العديد من مواضع مقال عادة 
مميزة طاءأمططتراء5 و كتاب إسفنجة العلامة/علامات بولح عع نوعدج 51- تر جفة 
من نظام (خاص متميز) إلى نظام آخر (نظام التصورات والمبادئ العامة» إلخ). 
وترتبط هذه المسائل الثلاث- المتعلقة بحدود العلم- بمايراهدريدا 
استر اتيجية مهيمنة تؤسس معظم الفكر الغربى. ففى مقاله "صماخ" مهمده<79 الذى 
يمثل مدخلا إلى كتابه هوامش الفلسفة بررادرمده !8:1 ره ودرزع 1 بكشف دريدا عن 
ذلك على النحو الآتى: : يفترض التفكيرٌ تراتبية بقدر ما اتفضع العلوم الدقيقة 
و 'لأنطولوجيات النطاقية 526810581 للأنطولوجيا العامة 1قمعمءع؛ ومن ثم 
للأنطولوجيا الأساسية [هامءتمدلدن؟" (هوامش الفلسفة . ص حتد). وَيْعَدُ ذلك 
إحالة- من بين إحالات أخرى- إلى هيدجرء الذى غدا سؤال الوجود عنده المجال 
الرئيسَ الوحيذء وأصل المجالات الأخرى. وقد يبدو الانشغال فى ذاته باستراتيجية 
الفكر هذه أمر'ًا مبهمًا عويصنًا إلى حد ما. . ولو سلمنا جدلاً بالمعنى الضمنى 
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المشترك بين 'الميتافين يك والمَلم. التقدى .فلسوف) تتسع التشعيات. وعلى سبيل المثال؛ 
تستبق مناقشة دريدا هاجس القلق السارى فى كتاب نشره مؤخر! عالم الكونيات 
جون بارو 13810١‏ 0111[ نظريات عن كل شسوعء و1را عن زه وه رمه :1 
(1551)؛ يتأمل فيه تأملأ مرتابًا إمكان وجود نظرية علمية كلية عن الكون7". 
يلحظ بارو أن ثمة اضطرار! من وراء الدافع إلى توحيد علم الطبيعة: لَعلّهِ يرتبط 
بميراث الوحدانية”' «دوأء)200. وهو يقول أيضنا: 'إنه لمما يثير القلق أن كثيرًا 
من المفاهيم والأفكار المستخدمة فى الوصف الرياضى الحديث... هى عبارة عن 
صور منقحة- نوا ما- من الحدوس البشرية ومقولات الفكر التقليدية' (ص 18). 
قد يقال إن كتاب إسفنجة العلامة/علامات بونج م و1رمدرء :51 والكثير من 
عمل دريدا يتنكر لاستر تر اعجية الفكن العرزيضية التي كان اكد حدد معالمها- من قبل- 
فى كتابه هوامش الفلسفة أو يُحولها: تتحدى طريقة وجود طائر السنونو أو 
الغسالة الكهربائية سلطان أىّ علم ينزع إلى التعميم والشمول!7). وليس هذا وحده 
ما يجعل كتاب اسفنجة العلامة/علامات بوئح ع؟:«ممداب و51 53 على الفهم 
(وينبغى على المرء الاحتراس من حسبان هذا التناول الخاص لفرانسيس بواج فى 
كتاب إسفنجة العلامة/علامات بولح 211101016 نوعًا من ضرب المثل على 
تذيع: أكتن تتمولا) .يل وإئة التشكل أيضتا القبدع المتصدر على آيةميفاو له شعي إلى 
وضع دريدا فى قالب نسقى. فمثلاً. اضطلع كتاب رودلف جاشيه عداداه0ل80 
6 طلاءع المراد القصديرى ,م11 716 /ه 7101 17:6 (كمو ).2 بدراسة 
تنوع "البنى التحتية" فى أعمال دريدا ("الاختلاف المرجى”" وإعادة الوسّم". إلخ) من 
أجل إيضاح أنها تشكل 'وجود نسق قائم'7). ومهما تكن قيمة هذا العمل (وما كان 
للدرس الحالى أن ينهض دونه)» فإن اختزال أعمال دريدا على هذا النحو التعميمى 
النسقى الشامل إلى مجالات "أساسية" يُعَدْ أمرًا غريبًا تمامئا على كتاب ككتاب 


(*) المقصود الإيمان بإله واحد أو نزعة التوحيد- المترجم. 


دم 
82 
ا 


إسفنجة العلامة/علامات بونج موررودر:رو51 تتعايش فيه أسئلة الأنطو لوجيامع 
الفؤظ الاتتققجية و العنالات :الكيزحاقة والنشياةقياظا يت نك كتبي" الاتنتلف ان 
والأكثر من هذا أن هذه الحالة الخصوصية الفريدة التى لا تقبل الاختزال [والتسى 
هى حالة هذا الكتاب] هى إحدنى السمات الأظهر فى النص الأدبى. 

إن الكثير من المواضع فى كتابئ'" خطوة ولا 60 وإسفنجة العلامة/علامات 
بونج مو::مرره:؟351 يحتمل- من منظور التسعينيات- مقارنة فاتتة بظاهرة 
الفراكتلات 15ن)»! التى تبلورت فى نظرية الهيولية” برمم»2!) 1805». الفراكتلات 
عبارة عن بنيات طوبولوجية تمثل علاقات رياضية يسترعى الانتباه أن قذرها لا 
ُكترث به فهى تتخذ صورة جزء صغير من بنية يُكْرْ أقسامها الأكبر ويمستبقها 
على مستويات أصغر إلى ما لا نهاية 115101 20 من حيث المبدأ. ولعل مظهر 
المفارقة فى الفراكتلات هو نهج تصوراتها المعقد عن الحدودء إذ يمكن تخيل مكان 
وداب ند رد توااظة خف قن يبن كلزلة ع امون - الزكتدلذا حفر مدر 
وعلى هذاء يبدو أن الفراكتلات تمائل- على نحو موح- كلمة 05م فى كتاب خطود 
ولا و50 أو كلمة 'بونجيه" ءج:0م (- حرير ) فى كتاب اإسفنجة العلامة/علامات 
وخ 2ورون 11+ وه كلناك يرى مده أن الباق" العتايد أن ايقاعه وى أن عن 
خلال 'كلمة” واحدة أو حتى حروفها المكونة لها. وفى المقابلء يظهر الكتاب 
بوضقه حدك توقيع طن تحن لتكتوب كي وعليه, يني مصطلة الفر اميق 
فى هذا الفصل- لإلقاء الضوء على المشكلات المرتبطة بمفاهيم ضرب الأمثلة 
تلتاق ا تلمسصعيى أو 0 أ(كما هو الحال حين يقال إن تفصيلة صغيرة 


(*) الفراكتلات: شكل هندسى يتكون من تكرار نسق معين على مستويات أقل وأقل إلى ملايين المرات. فيبدو للعمسين 
المجردة عشوانيا. وهو يتميز بأنه كسرى الأبعاد. ويمكن للقارئ الاستمتاح بقراءة الفصل الرابع مسن كتاب 
الهيولية تصنع علما جديدًا من تأنيف جيمس كلايك وترجمة على يوسف على (المشروع القومى للترجمة: 
0٠‏ حيث يشر ح- فيه أثر الفراكتل فى تطور علم الطبيعة وعلوم أخرى. بالإضافة إلى ما تثيره الفراكتلات 
من قضايا تتعلق بمشكلة الحدود والتمائتل الذاتى- المترجم. 
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فى نص تضرب المثل على قضية أوسع). وتأتى قوة استعمال هذا المصطلح من 
أن المرء يتجنب- من ثمْ- القول بازدواج الشأن التصادفى العارض أو الأمر 
الخاص وثنائيته فى مقابل الشأد ن التصورى المفهومى أو العام الذى تتأسس عليه 
فكرة ضرب المثل. 
يميل عام الشأن الفريد- ذلك العلم المزعوم- إلى اللغة الشعرية بوص فها 
الموقع الافتراضى الذى من خلاله تنبت صورة الغيرية نفسها. ا 
عن كله الشدوع و الوتكوة الفودق .مويهةا صيروونا للفاية ها القدنافنت فى الفضلن 
الأول المزاعم التى ترى فى تصور هيدجر عن الأليثيا (ومن ثمّ الشعر) تعميئفا 
فارغا يمكن تفنيده بيسر. لا توجد أليئيا واحدة؛ لأن الأليثيا- تحديذا- ان 
يلقمو تن "الفاصدوطير رف القن تانب فلورزر اد لتاقي جيداكشة .عند هن * اسلف تفرد 
الأشياء ضوءً! على إمكان تنمية هذه النقطة وتطويرها. يفصل مقالا "الشىء" 
لاط عط ( :315 6 و'ما الشىع" ودادا1 ه 15 نط1 (/51ة 0/0 شيئنة الأشياء 
عن الأوصاف المعطات لوا المت ]من كلوه وفى موضيع آخرء يُجمل هيدجر هذه 
الأوصاف قائلاً إنها إما أن تَوَحُد بين الجواهر أو الماهيات والصفات. أو بين 
الشكل وتالماذة: أو توتكة ويك قيفياف الشن المتتو هه بياذ 
إن بيان هيدجر عن الشىء يحدد سياق الشىء مسن خلال حركة غير 
متمركزة لخصوصيته. تأتى بالنطاقات المحيطة به إلى الانكشاف أو زوال الحجاب 
والتجلية فى الوقت الذى تأتى فيه هذه النطاقات بالشىء إلى حيز الحضور. وفى 
مقاله "البناء السكن الفكر" عدتطم 11 عدنااء12 ج١ألاأ8 )١1-55(‏ يضرب 0-1 
على حركة الخصوصية هذه- المسماة شيئية- بوصف ظاهراتى لجسر ما: 
بمتد الجسر فوق مجرى النهر "عخقة ومتانة". إنه لا يصل 
فحسب بين ضفتين موجودتين قائمتين من قبل. بل الضفتان لا 
تظهران ضفتين إلا حين يَعبْرُ الجسرُ مجرى النهر. الجسر يجعلهما 
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ممتدتين نَعْبْرُ إحداهما إلى الأخرى. وبفضل الجسر تقوم إحدى 
الضفتين فى مقابل الأخرى. كما لا تمتد الضفتان على طول 
امجرى بوصفهما حافتين محايدتين تنسلخان عن الأرض اليابسة. 
مع الضفتين؛ يجلب الجسرٌ إلى المجرى اتساع المنظر الطبيعى 
الممتد من وراء الضفتين (الشعر واللغة والفكر. ص .)١87‏ 
وكما هو حال الكيفية التابعَة المتعالقة ع9501086طنة ةم عليها الشعر (التى لا 
تفهم- كما رأينا- بالمعنى اللغوى الضيق)؛ ب ار القرب» وهو فى ذلك 
ليس بأقل من الشعر الأدسرن. عكر كل ته فن ينان هيدجر شيئيًا على نحو ما 
يغدو الجسر': يغدو طريقة فى الانكشاف أو زوال الحجاب والانجلاء. ذلكم هو 
الشىء الذى يهبنا معنى "المكان" و"العالم" كما يُجَنّبُه الموجود الإنسانى المتعين 
«أ»1825: ألا وإنهما المملكتان اللتان يستمد منهما العرراك الميتافيزيقى تصوراته 
الموضوعية عن المكان والزمن. 
يرى بلانشو ودريدا أن ) هيدجر يناهضء أيضناء هذا التعدد فى الأليثيا الذى 
يدت حفا واتصنافات- أن ترق أضبيل فييا وكليوا الاريذاء فالاشم التق بويك به 
مناهضة هيدجر هو- إلى حد ما- ما أسماه هيدجر "تاريخ الوجود": فكرة أن 
المبتافيزيقا الغربية يمكن نصورها بما هى طريق أساس لا عوج فيه 'دان" له 
الوجود منذ اليونانيين» انحدرت فيه الأليثيا عن معنى زوال الحجاب أو الانكشاف 
إلى معنى التمثيل. وعليه؛ يتتبع دريدا فى مقاله 'بَغث: عن التمثيل"' 
ده قامعدع مم1 ده تعستلد5 )١145(‏ لأست اتيخنة العامة الندى يهتدى بهمنا 
هيدجر: 
لقد حاولت أن أرسم من جديد معالم درب مفتوح على 
فكر البَعْث زومومهء [بعث الوجود] الذى... م يجمع نفسه إلى 


فج ومنايت ارود شين سال المسقور وس + 

ا 0 
ثم يناقش دريدا الاختلاف :0016 ما قبل الأنطولوجى على نحو ما حدده مسن 
قبل مالارمه وبلانشو. يؤول جمع الوجود عند هيدجر إلى التعدد بالضرورة» فيغدو 


أمادء إرجاع أوادء": 


كل شىء يبدأ بواسطة الإرجاع (أمحدعم عل عدم )؛ أى 
لا يبدأ. وفى الوقت نفسه, هذا الاقتحام بقوة أو الفصل يُقَسمْ- 
منذ البداية عينها- كل إرجاع 0:01:م: فما من رجوع واحد 
بل ثمة التعدد فى أشكال الإرجاع (ص 54 م)"". 


يصف دريدا من خلال فكرة الإرجاع 60001 حدث الوجود نفسه بأنه تفرد متعدد 
متكثر. وبوجه عامء لا توجد أشياء وإنما أشكال متعددة متكثرة منٍ الإرجاع. وفى 
المقابل» يبدو أ تمييز بين المتعالى والتجريبى (وهو فرق رمزت إليه العلاقة بين 
"الأساس" لاناوءع و"المظهر" »مداع فى الفصل الأول) تعدديًا يمكن قلبه ومن شم 
إيبهامه على طريقة "عدم التمييز" ©»: 08-0111656 الغريب الذى أشار إليه 0 
من خلال الأدبى (انظر ص .)١١5‏ تعمل المناقشة مع هيدجر عملها فى قول دريد 
بالخصيصة الفريدة فى النص الأدبى أو المائزة له. ويعالج مقال دريدا عادة مميزة 
دأ)ءاوطط 5 هذه القضايا من خلال شعر بول سيلان «واء0© 1ن«ء الذى يربط 
الشعر بإحياء الذكرى والأيام (تواريخ الأيام) محمولة على تفردها. وعن تاريخ أحد 
الأيام بوجه خاص (العشرين من يناير) يكتب سيلان: 
الغل اللرع يقول: إن كل قفيدة غرت يوم العتترين مسن 
يناير كتبت فيه؟ ولعل الجديد فى القصائد التى كُتبت اليوم هو 
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ذلك تحديدًا: إذ يسعى المرء هنا إلى الانتباه بشكل أوضح لهذد 
التواريخ (عادة ثميرة.» ص .)31١١‏ 
وعلى امتداد عمل سيلان "خط ب مال 81 ا دريداء لا تدمج كلمة 
تارب ا 8 تفرد ماء يسميه دريدا 'الإرجاع: زللء”. وكما 0 لنا كان 
فيليب لاكو -لابارت عدااعنطهاء-عنه1.260 عرد ةازاط. يدخل عمل سيلان فى حوار 
دائم مع فكر هيدجر فى طوره الأخيرا"". أما مناقشة دريدا مع هيدجر الضمنية فى 
تحليله فتبدو واضحة بما يكفى: "تاريخ يوم ما ليس شيئا يوجد هناك. ما دام ينسحب 
كى يظير” (عادة مميزة. ص ,)"١5‏ ولا يمكن أن يخضع ل"السؤال المفقرض 
فى الصيغة 'ما هو"؟" (عادة مميزة. .)"١-‏ ومع ذلك. "قد توجد تواريخ أيام ماء 
على نيل اليل العا" زعادة حموز 6 اط “212 ]: 
فى عمله إسفنجة العلامة/رعلامات بونج مع:مم::ع51 يتعلق إنات دريدا 
الفرية الخاص المتميق يكنه "التوفيع" و'اسم العلم يعسلل كان ساشجة 
0 بونج مب نرودروررع5- السابق على كتاب خطوة ولا :”/ بعام 
واحد- بطريقة عسيرة شديدة التدقيق من خلال فكرة حدث التوقيع 
"الا قدعاة 01 أدرىعى الذى يؤوسس تفرد النص. فما السبب فى أن فرانسيس بونج 
ععده وأعصوءع- على وجه خاص- يكتسب هذه الأهمية فى هذا السياق؟ يرتبط 
عمل بونج باتجاهات الفلسفة بعد الحرب فى فرنساء وهى فلسفة تتعارض مع بيان 
هيدجر عن الشىء بتأكيدها التفرد والجسدانية بطريقة لا يرتضيها هيدجر. وعلى 
معن المثال يبت اتن النضيوة القوجة فإركي عن طبن علدو بساني 
العالم بتعابير لا تفهم الأشياءً إلا من خلال إيضاح العالم. ومن هناء يرى ليفيناس 
أن المتعة المقترنة بالحسية البشرية تتعلق بفهم العالم على نحو مختلف. أئْ بوصفه 
عالما يتعلق ب'مجموعة من الغايات المستقلة» يجهل بعضها بعضن" (لكلية 
واللاتناهى. ص ؟١١١).‏ 
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كما تختلف "شعرية" بونج عن تصورات المحاكاة وزوء ند والكتايبة 
المتعارف عليهاء بمطالبتيا- نهاية الأمر- تمثيل الأشياء بوصفها أشياءً مستحيلة لا 
تقل التمثيل: تمن :هذه المطالبة اثلاثة جوانب. على :الأقل:. 


(0 

ا ل ا اي لو تك ريسا 
هذا الانهمام 5 بالشىء من تبسيطين نقديين سائدين. لم يعد د الشىءآ 
تفن "المتفاكاة الاق 'متقاده اتقاك -موضيوع تقو 'بة "لذت هيبنتل القن + نك الا 
كاملاً تلقوانين التى تناقشها الأنا بموضوعية" (إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص 
.)١١‏ ويمائل هذا المدخل- وهذا غير مذكور فى كتاب إسفنجة العلامة/علامات 
بونج مبررودر,51- مدخل ليفيناس ورأيه- المعارض لييدجر- القائل بأن الأشياء 
تنطوى على وجود فريد. وأنها ' "لا تعنى فقطء بل تتعالق تبادليَا لا بالقصد العملى 
وكفى» بل إتثبتها] الرغية والكسية وتنتهى إليهما" (ألفونسو لينجيس 5تعماراآ مكدامنادرالق: 
مقدمة إلى ليفيناس». أوراق فلسفية. ص 20111»). ويستدعى تأكيذ المتعة عند بونج 
النهج الذى يحلل به ليفيناس الفعل الإيروسى 0570010 بما هق هيئة علاقة تسعى لا 
إلى الأستحواذ على الآخر وتملكه بل إلى إثبات الغرابة والقرب من خلال البِمْد 
والانفصال. إذ ليس بونج ج ظاهراتيًا يسعى فى عمله الى انتباه ده يضحى بنفسه من 
أجل "الأشياء فى ذاتها” منزهة عن الانهمام بالمعانى الإنسانية. ومن ناحية أخرى: 
ئيس للمرء حق افتراض أن “الأشياء" فى نصوص بونج تَعَبْنُ عن نزوع تجسيمي 
فتسقط الأمور البشرية على خواء “الأشياء ليس إلا". إذ الحاصل فى هذه النصوص 
خحوهيا لما أسماه دريدا "قانون الشىء": أئ مطالبته المستحبلة بتمثيل مستحيل: 


الشىء- أولاً وأخيرًا- هو الآخرن الآخر فى تهامه الذى 
ِمْلى القانون أو يكتبه, وليس هذا القانونُ قانونَ الطبيعة بالمعنى 
السنط: كل هر طلي 1م تاه إنخاضه :ولا يكل بأناغلى 
إخضاع نفسى... يظل الشىء هو الآخرء وقانوثه يطالب بالأمر 
المستحيل (إسفنجة العلامة/علامات بونج» ص ص .)١4 -١7‏ 
ومن ثمّ؛ الشىء هو الأمر لمزم هو قول تعالى 71005 أيها الآخر الفريد. وتسعى 
قصائد بونج إلى تجسيد موقف جذرى تجاه الأشياء ومعنى "الأشياء" بما هى أشياء 
فى متناول اليد؛ تجاه 'طريقتها فى ملء الفضاء من حولناء وطريقتها فى احتلال 
مكان الصدارة» أو جعل نفسها (أو ظهورها إلى الوجود) أهم من طريقتنا فى النظر 
إليه". وعلى سبيل المثال» يقتبس دريدا الفقرة الآتية من عمل بونج "الغانب المفرد" 
ةاناع دنأ هدعم 111150". يقول بونج: 
على أية حالء المرء لديه حد أدئ من الأفكار النمطية 
المكوّنة سلفا. والأفضل من ذلك محاولة الكتابة عن الموضوعات 
المستحيلة, ألا وإفا أقرب الموضوعات إلينا: ممسحة إسفنجية... 
وبصدد موضوعات من هذا القبيل لا توجد أفكار مسبقة, وإن 
وجدّت فهى غير واضحة" (إسفنجة العلامة/علامات بونج, 
8 45). 
إن مطالبة بونج باحترام الأمر التصادفى الفريد احترامًا مطلقا يمكن أن 
توصف- فى حقيقة أمرها- بأنها مستحيلة. ما دامت هذه المطالبة لا تصاغ إلا من 
خلال اللغة بوصفها مجال سلب 110109دع22 وتعميم بإإزالهم0مع لا يمكن اختزاله 
أو التقليل من شأنه. ولعل أحد تعبيرات بونج المبسطة عن العلاقة بالأشسياء تفى 
بالغرض فى هذه المرحلة: محاكاة ما لا يمكن تقليده بوصفه ما لا يمكن تقليده. 


كن 
ل- 
كن 


وإنه لمن المستحيل المطالبة بأن يلتزم بونج بتحويل اللغة التى تربط عمله ببرامج 
التعددية التغايرية عند بلانشو ودريدا. 
فما نهج بونج فى استجابته ل"الولع بالتعبير المستحيل" عن الأشياء؟ انطلاكًا 
من الرعب الصامت الذى تثيره المسافة الفريدة التى عليها الشىء. لا بد أن تسكن 
القصييةةت إن جاز التعبير- فى الشىء: فى صلابته التى تذوب فى لعبة الخصائص 
والصلات والفوارق الدقيقة إلخ» والتى تنتهى به إلى الإيحاء. ولا يُعَدُ ذلك منهجا 
عامًا سائرا بما أنه يتغير مع كل موضوع. يكتب بونج: "أفضل تقنية واحدهً لكل 
شاعر. وبحد أقصى تفنية واحدة لكل قصيدة يُمليها موضوعها" (ورد ذكره فى 
إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص 238). ومن ثم يمثل كل موضوع طريقة فى 
الكتابة تفتقد الدلالة )1ممء1مع1وم1. وأسلوبًا ينبغى على النص أن يسلم نفسه له. 
ولأن الشىء مُسلمٌ إلى اللغة» تغدو لغة الشىء أو القصيدة البادية هوائية 
وبنا فيه إل يد حد ماء فتنأى عن صلابة الشىء الغريية. حيث توضع الزوايا 
المتنوعة فى رؤوية الأشياء وسياقاتها جنبًا إلى ى جنب فى نوع من المونتاج. أو 
التراقص بين خصائص الشىء المتوافقة على تنوعهاء كما يوضع الشىء جنبًا إلى 
جنب شىء آخر بطريقة تَبْرنٌ تفرثهما. أما الموضوعات التى يفضلها بونج فهى 
موضوعات من النوع البلورى الصلب المنفصل المتمايز المستقل بنفسه. ومن ثْمَّء 
يفضل بونج تلك الموضوعات أو الأشياء التى لها قوام محدد بارز لا الموضوعات 
عديمة الشكل؛ فمثلاً لا يُفَضل الماء موضوعا وإنما كوب الماء فى انتصابه. لا 
يُفضل الطين وإنما الأحجار. . وعن الموضوعات من النوع غير المحبب إلى بونج 
نجد الإسفنجة 6م5008 مثالاً عليها يتواتر فى كلام دريدا: 
الإسفنجة... تجد نفسّها مدانةً متهمة فى مقابل 
البرتقالة... لأن الإسفنجة تظل مترددة ولا يمكن أن تقرر يإزائها 
شيئا. لا لأنها تمتص الفضلات السائلة غير المرغوب فيها بل لأنها 
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مائعدٌ بالقدر الذى يجعلها تمتص ما يُعَدُ فضلات وما ليس 

كذلكء: ممص السائل العكر وأيضًا السائل الصاق (إسفنجة 

العلامة/علامات بونج. ص ؟5١).‏ 
إن كل التقنيات- على قلتها- المستخدمة فى إبراز الشبئية الخاصة المميزة للشىء 
تكشف بنفسها عن أنها تشكل عملية التحويل. وقد وصف جان بيير ريشار دهعل 
لسمطءنه عموزط هذا التغيير الذى يطرأ على الشىء أو الموضوع )»01 
(عزطه) إلى لعبة/موضوع معععطه (نأز-00) مقار نا إياه بحركة المغايرة 
الشبيهية”) موه )عوك فى ظاهراتية هوسرل؛ بمعنى عزل انتيده 
الخاص المميز له عن طريق الانتباه إلى ما يبقى ثابتا فى مظاهره المتغيرة التى 
يبدو عليها!'"). 

الفقادية بالظاهراتية تظل مقارنة بعيدة. أولاء لأن الشىء لم يعسد- 

كما قد 8 موضوعاء ومن ثم لا يمكن أن يكون موضوع وصف بالمرة. وثانياء 
بتكام بون '"وسيط" التمثيل بطريقة تجعل من من النص أىّ شىء سوى أنه محاكاة 
تقلذ أئْ شىء. ولعل هذا الأمر يتطلب الآن مزيذا من التفصيل. 


0س( 
يقتضى تمثيل الشىء فى تفرده التزامٌ النص بأن يغدو الشىء فيه متميزا 
فريذا بالقدر اللائق . وعندئذء» ستكون القصيدة نفسها شيئا بهذا المعنى: 





(*) تُستخدم كلمة 6106140 فى وصف الصور النابضة بالحياة التى علقت بالذاكرة تجاه أمر ما ماء ولكنها غير واقعية. ود 
لجأت الى ترجمتها هنا إلى الشبيهى؛ بمعنى أن صفات الشىء المتنوعة التى يظهر عليها تشب علينا كذهه وليست 
فى حقيقة الأمر كنهه. ولعل هذه الترجمة تلائم السياق الظاهراتى الواردة فيه- المترجم. 


214 


بعد الاستعانة باللغة المميزة و"الظروف الغريدة" الى 
تخلق "فى اللحظة نفسها" "الدافع الذى يجعلنى أمسك بقلمى" 
لوصف الأشياء "من زواياها الخاصة", كى أعطى "انطنا 
خنصوصية جديدة مميزة"- نجد بونج يشرح الأحوال والشروط 
التى بمقنضاها يغدو "عمل المؤلف المكتمل... شيئا": "لا جرد 
بلاغة لكل قصيدة" أو "هجا فى كل عام أو فى كل عمال" 


(إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص ص 5ه- 88). 


تهيمن على كل أعمال 3 المطالبة بالأمر الخاص المتميز 6©م0,م ("الواضح- 
النقى' وأيضنا "الحرفى الصحيح اللائق”). وتعنى كلمة :2000م معنى مزدوجا مو 
اللياقة ج006161مم والملكية '«0,ءدرومم. يُملى الشىءع "وصف نفسه أو بالأحرى 
كتابة نفسه' (إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص 55)؛ ألا وإنها كتابة وصفية 
منذورة بكليتيا للشىء. وستغدو هذه الكتابة المتميزة ملك الشىء بالمعنى الذى 
يجعله مستملكا هذه الكتابة ومنذور! لها بمطالبته إياها أن تحاكيه. ومن ثيٌ يتوافق 
الشىء ا ا ؛ الموقع معمهنه والموقّع عليه 
ماف ون الموضوع وى صفه. ٠‏ وفى وأقع الحال. يعمل بونج - فى النهاية- وفق 
النهح المعروض فى المقدمة؛ ألا وهو أن العمل الفنى. بتجنبه الفهم بلغة المفاهيم 
يفرض بتفرده الخاص طريقة تلق خاصة به وإشراكا فى طريقته فى الوجود 
بوصفيا شكلاً من المعرفة الخصوصية غير الخبرية؛ ألا وإنها معرفة تتطوى على 
تغيير مفهوم المعرفة نفسه. 

يؤدى هذا النهج إلى ممارسة فعالة على مستوى ما يُسَمَّى عادةٌ 'الأسلوب" 
»اواء؛ إذ يحقق بونج العديد من هاته الهيئات اللغوية التى تُدْرّك فى العادة- خارج 


1 
ل-‎ 
١ 


عمل التمثيل والمعنى- على أنها شيئية. اللغة نفسنئها موضوح. ويعالج نص بونج 
اللغدَ معالجة عميقةٌ بما هى شىء من الأشياء التى لا بد أن توصف بدقة (من خلال 
اللغة). وفى حقيقة الأمرء يقرأ جيرار جينيت 6020106 062820 بونج بوصفه حالة 
من الكراتيلزه”' ::115:هم» ممتعة عقليًا تخ تأثير الملاعمة أو المناسبة بين 
الأشياء وطرق محاكاتها بالكلمات المعتبرة أشياء”"). ومن المدهش أن هذه 
المناسبة التى يُظَُ أنها تَعنى فى العادة مادية اللغة نادرًا ما تنشغل ب - المحاكاة 
الصوتية””*'' 15»ممهغ22همهه والمشابهة الصوتية عند بونج. الأضياء- على 
الأصح- بوصفها كتابة تفتقد الدلالة- ترتبط- أولاً- بالصورة الخطية للكلمات 
(مثلاً الحرف العمودى "1" فى كلمة "دام'» شجرة الصنوبر ععم) «ام »ط)). وعلى 
هذاء تغدو العلامةٌ الفرنسية ” فى قصيدة المحسار 1,8401066 الموضوعة فوق 
الحرف "5 لتحديد طريقة نطقه جزءا من الرسم الأيقونى ومن كثافة نسيج القصيدة 
عبر محاكاة طريفة فى جدتيا. كما ترتبط الأشياء- ثانيًا- بالكثافة الدلالية النى 
تحملها الكلمات» وبدلالتها المعجمية كذلك. 

ويقتضى تحويل الموضوع إلى لعبة موضوع أيضنًا استثمارًا يتلاعب بتاريخ 
تغير دلالة الألفاظ. الأمر الذى يعنى أن هذا (المتخيل أو ما أشبه) كن لب الكدل + 
وجوهرد مق أن دل وشأن الغسّالة عمتطعقه عصتتادة؟ فى أحد نصوصه. 
فالعملية عند بونج مدارها استخلاص الكلمات الملائمة المتميزة» أئْ تلك التى تنتهى 
إلى أن تبدو '"صحيحة أو ملائمة" لما تسميه. الشعر يُعبّررُ عن معرفة خاصة. ومن 


هناء تغدو أسماء الأعلام معبرة عن مزيد من الخصوصية. ويرصد جيرار جينييت 





(*) الكراتيلزم تعنى: العلاقة الوجودية بين اللفظ والمعنى أو الدال والمدلول أو العلامة والمرجع- المترجم. 
(**) المحاكاة الصوتية هى تسمية الأشياء أو الأفعال يحكاية أصواتهاء على أساس تقليد الأصوات الخاصة بهاأو 
استعمال الكلمات التى يوحى لفظها بمعناها- المترجم. 
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هذا الأمر (ص 1728"). وعلى نحو ممائلء تنفتح الأسماء النكرات وأسماء الأعلام 
على مروحة الجناس التصحيفى. فمثلاً تغدو كلمة 111000611 (- طائر السنونو 
أو عصفور الجنة) عااعمضمل عاسسطة أو 101701 أو 5عللة* 0 مسمماعمطا رص 
0"). وبهذه الطريقة» يغدو رسمْ الاسم ووصفه أجنحة تحلق عبر سماء (صفحة) 
انض 
ينتج عن هذه الممارسة الخاصة فى الكتابة سلسلة من النصوص- تضارع 
نصوص مالارمه- تتجنب أىّ تبسيط فى تناول الموضوعات. وأما التمييز بين 
الدال والمدلولء؛ والشكل والمحتوىء فيغدو تمييزًا غير مناسب للمقام. يقول سيرج 
جافرونسكى: 
ا عزل المدلول وإفراده انحيازرًا تاريخيًا (محاباة 
إيديولوجية)؛ أما تأكيد الدال بوصفه المحدد البارز فى أدبية 
لصن ققد موا بر قدا ل فها براح ملاضر عر تروج 
الدال محل نموذج المدلول عبر عملية الاستبدال... [إن نص 
بونج] شكل جديد من الكتابة؛ وهو ما أسماه هنرى ميتشونيك 
عأسسماءوع81 أسمعء1] "معنى الشكا "00 
ويقرأ جينيت- مسترشذدا بجيرار فاراس عوكمعه85 0«مم6:)- قصيدة بونج ١4‏ 
يوليو )»!ادال 14 بوصفهيا نهجا من العلاقة الوجودية بين الكلمة والشىء :د«2)9115:©> 
تمزج الأشياء بأسمائها(*'). وينتج عن ذلك عدم حسم ما إذا كان النص ينشغل- فى 
حقيقة أمره- بالشىء أم باسمه أم بكليهما. فللوهلة الأولى؛ تبدو قصيدة ١4‏ يوليو 
وصفا لأحد المشاهد الاحتفالية كتلك التى يتوقع المرء رؤيتها فى ذكرى الباستيل؛ 
إلا أن هذا "الوصف" يُعَدُ تقدمة لقراءة تسترشد بالصورة الخطية للعنوان نفسه: 
فضلاً عن ما يرتبط بهذه الصورة من جناسات تصحيفية وتغيرات تاريخية فى 
دلالات الكلمات. وعلى هذاء يغدو شكل الرقم "٠"‏ من التاريخ 45 رمحا عناص 
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كما يصبح شكل الرقم "؛' عَلَْمَا مسدلا على سنان بندقية... إلخ. ومن ثم تدور 
القصيدة كذلك "عن" عنوانها بطريقة تستثمر من خلالها- إلى حد غير عادى- 
طبقات فى العمل غير إشارية أو "تفتقد الدلالة". وحين تركز القصيدة "على" نهر 
السين: نقرأ السطر الآتى: 'فلتمتزج... هذه الأفكار عن النهر والكتاب!... وليختلط 
بلا حرج النهر' والكتاب الذى حَنْمٌ عليه أن يصير نهر'!" (إسفنجة العلامة/علامات 
بولج : ص ١35‏ ). 

إن قصيدة بونج التى وكيا رد فرونسكى- فى المسافة الواصلة") 
«عطام نو بين الدال والمدلول؛: تتأرجح- أو :تكلقك ع حالة اعم العلتم وزعالتنة 


الوصف. وكلما أثقل النصْ نفسّه بوحدات حروفية مفتقدة الذؤلة وحتابيات تصحيييه 
وتغيرات تار ريخية غير مألوفة فى دلالات الكلماتء» إلك تت أو تجا سين صبفة 
التعميم المفيومى فى اللغة: : وتَحْرَكَ نحو حالة الشيئية ف فى اسم العلم» »بماتتنطوى 
عليه من إحالة فر يدة. وفى الوقت نفسه؛ فحتى يظل النص قابلاً للقراءة لابد من 
وجود قدر ضرورى من التعميم ال ذى يُقرأ- فى هذه الحالة- على أنه وصف. غير 
أن الكتابة طبقا للنهج الى بمقتضاه لا يكف الاسم والشىء عن وَسسّم أحدهما الآخر. 
تجعلنا غير قادرين على الممايزة بين القصيدة ووصف اسم (الشىء)؛. كما هو 
حاصل فى قصيدة ١4"‏ يوليو". الاسم والوصف؛ وصف الشىء ووصف اسم 
الشىء. يمتزجان فى عمق كتابة النص اللامتناهية: 


يضع بونج قناعًا على كل اسم عَلّم فيبدو كأنه وصفء 
ويضع قناعًا على كل وصف فيبدو كأنه اسم عَلِم؛ فيرينا مسن 
خلال هذه الخدعة أن هذا الإمكان هو أساس الكتابة؛ ألا وإنه 
الإمكان المنفتح دومّاء إلى درجة أن الأدب يعمل بمقتضاه بشتى 





(*) المسافة الواصلة: علامة وصل أو شرطة صغيرة بين كلمتين لإدماجهما معنا أو تركيبهما فى النفات الأوربية- 
المترجم. 
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السبل. فأنت نت لا تعرف ما إذا كان بونج يُسَمّى أم يصف. ولا 
ما إذا كان الشىء الذى يصفه/يسميه هو الشىء أم الاسم. هو 
اسم نكرة أم اسم عَلمِ (إسنجة العلامة/علامات بسونج. 
ص ١١8‏ ). 


0 
لا يكتفى النص بتمثيل الشىء تمثيلا ملائما فى خصوصيته الفريدة المتميزة 
(المستحيلة)» وإنما يحمل- فى الوقت نفسه- خصوصية مؤلفه الفريدة. فلا فلا بد أن 
نص بونج قد كتبه بونج »*ولاريب فى أنه نصه: 
يعتقد بونج أن نصه لا يخص أحذًا آخر غيره, بطريقسه 
الخاصة المتميزة فى الكتابة وبطريقته الخاصة المتميزة فى التوقيع. 
ولم يعد يوجد ذلك التمييز - ضمن حدود الشأن الخاصض 
المتميز - بين جسدذعى اللياقة بران1مرو]م والملكية “امام 
(إستسجة العلامة/علامات بونج ص 58). 
ولا يْعَدُْ هذا الا عتقاد نزوعًا نرسيسيّاء ولا تطلعا إلى "ترك بصمة المرء المميزة" ١‏ 
"إنشائها" بالمعنى السطحى. وإنما هو خضوع زائد لقانون لح 
تعنى الكتابة "الخاصة المتميزةٌ" إنتاجٍ نصوص يتأهب المرء لنشرها باسمه. 
هذا التشديد على الخصوصية المائزة يمثل أساس الجزم بأن فلاسفة من أمثال هيجل 
التوقيع باسم التعميمات والكليات الفلسفية؛ مثل "الحقيقة"» فى غالب الأحو 
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يكر كل فيلسوف للخصوصية المميزة التى ينطوى 
عليها اسمه. كما يتنكر لخصوصية لغته وظروفه. فيتحدث باسم 
المفاهيم والتعميمات التى هى قطعًا لا تخصه وحده (إسفنجة 
العلامة/علامات بونج. ص ”7 7). 
ومن ثمء لا تنفصل الكتابة الأدبية الخاصة المتميزة عن عملية التوقيع الخاصة 
المتميزة» لا بمعنى الكتابة باسم المؤلف الخاص فقط بل أيضنا بمعنى إثبات 
المصادفات أو الاحتمالات الطارئة 0001086©00165» التى تؤلف فى مجموعها تفرد 
الشأن الخصوصى المتميز. ومن هناء إثبات مصادفة حيازة اسم ما (اسم راصي 
بونج') لا اسم آخرء هذا أولا: ثم ثانياء مصادفة الكتابة بلغة ما. الا مصادفة 
الكتابة فى زمان , ومكان (فتأر: يخ كتابة العمل هى أيضنًا توقيع). مضلا عن أنه جلا 
من الحديث عن الكاتب الذى "يحوز” هذه المصادفاتء لعله من الأدق الحديث عن 
الخصوصية المميزة التى ينطوى عليها الاسم واللغة والزمان والمكان؛ إلخ. 
ون ا هذه المصادفات أو الاحتمالات الطارئة المُتْبتتة باسم الخصوصية 
المميزة. يظهر أول ما يظهر - على وجه خاص- فى كتاب إسفنجة 
0 بونج 1:20:96 (وذى حوقة الكانت وتشوصة باضه العلم: وإذا كان 
نج يتمتع بقدر من الامتياز فى هذه الأمور فربما لأن أشعاره الخصوصية المميزة 
له عن غيره تثبت المصادفة (مثلاء مصادفة امتلاكه اسمًا بعينه) بوص فها- وهنا 
المفارقة- سمة جوهريةً فى نصوصه الشعرية. وعليه؛ فإن وَسْمَ أسماء الأعلام 
بميسم الأو صافء والعكس بالعكس- الذى لاحظناه فى القسم السابق المتعلق 
بالشىء- ينطبق بالقدر نفسه- وفى الوقت نفسه- على العلاقة بين "فرانسيس بونج 
ععووط وأعدقع*1 والنص. ويشهد الاهتمام بالحروف والجناسات التصحيفية وما 
أشبه- فى مجموع أعماله- على إثبات توقيع الكاتب فى كل موضع من أعماله. 
ولا يعنى ذلك طريقة فى التعبير عن نزعة نرسيسية غير متمركزة:؛ وإنما 
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المشاركة فى نهج التعبير عن الشأن الخاص المميز أو اسم الغلم وتَلّم الأسلوب 
الخصوصى المميز له. وبالاستناد إلى المناقشة المعطاة فى نياية الفصل السابق» 
يمكن القول بأن بونج يطمح إلى جعل توقيعه- بالمعنى المتعارف عليه- توقيعا 
يُعَيْردُ عن تفرد العمل تفرذا أعلى. 
إن إثبات المصادفات أو الاحتمالات الطارئة و00 دعع10)ن.ه» التى تتألف 
منها الخصوصية المميزة يَعْدلٌ- فى النهاية- نهجّ فعل التوقيع مرتين؛ أئ لا يُكتفى 
بوضع الاسم فى نياية النص بل جعل هيئته المادية ملكا للمرء على نحو لا مراء 
فيه من خلال خصائصه النوعية المميزة له. ومن ثم الاستغناء عن الحاجة إلى 
التوقيع بالمعنى الأول. أما عن اسم العلم فيغدو التوقيع به كالنصب التذكارى على 
هيئة نص: ومع كل ذلكء "هل التوقيع بصيرورته شيئا يكسب أم يخسر؟" (إسفنجة 
العلامة/علامات بونج. ص .)١١‏ 
يمكننا ر.ؤية التعقيد الذى دن المحاكاة 1515 من خلال هذا التحقيق أو 
الأداء التعددى المتكثر: أولاً الشىء الذى يتم تمثيل تفرده فى نص ما- وقد أَمتلْمَ 
نفسه إلى هذا المطلب- يغدو هو نفسله- ثانيًا- "شيئا" (آخر): بالمعنى الذى يجعله 
يشير فى اللحظة نفسها إلى بصمة مؤلفه الفريدة الخصوصية المائزة لهء وهذا ثالثا. 
كما يمكن أن يُصاغ ذلك صياغة جديدة على أنه فعل توقيع وتوقيعات» 
أخذين فى الحسبان "التوقيع" بالمعنى المعتاد عند إنشاء شارة فريدة على صحة 
النسبة: 
سيُعَلمنا بونج كل الطرق... وكل العمليات التى يمكن 
للمرء من خلانها إنشاء توقيعه على نص ما وإنشاء نصه شسيئًا 
وإنشاء تو قيعه شيئًا والشىء توقِيعه (إسفنجة العلامة/علامات 


261 


وعندئذ؛ سيجعل هذا النهجٌ الشى: يُوَقَعْ على نفسه فى النصء وَيُوَقَمْ بوصفه نصنا. 
وى لوقت اتققية يكن النعن/الشيء توقيع العولقة. 
ولا بد من الاعتراف بأن هذا النهج ) المعقد ممستحيل. فخسضواهن الأفيق 
الأول. يغدو كل حديث عن "جعل الشىء يُوقع' حديا مشكوكا فيه. وفى حقيقة 
الأمرء يغدو الشىء »5805© «ا! 'سيدة رهيبة» تبقى ضناعكة إزاء كل استبداد زائدء 
حين يكون على أن أعطيها الأمر نفسنه الذى تعطينيه" (سفنجة العلامة/علامات 
بونج. ص 215 التشديد من عندى). وفى التقابل بين بونج والشىء؛ يظل الشىءً 
غير ملتزم حتى بالأمر "الصادر" عنه. وعلاوة على ذلكء بقدر ما أن بونج هو 
'شىغ" التفرد نفسه فى كل لحظة» فهو ليس بأزيد من الشىء فى التزامه. فما 
مشروع بونج هنا سوى 'شبه هلوسة محاكاتية" «مأقصاعن القط-أكمسين عتأعصست 
وسنَعى "إلى مواءمة الآخر واستملاكه بإخلاء السبيل أمامه حتى يأتى على ما هو 
عليه”: '3 تركه يُوَقَعُ على نفسه بينما يُوَكَمْ بونج توايحة علينة زواستمه ' (إسفنجة 
العلامة/علامات بونح. ص .)١١١‏ 
يبدو الأمر منذ البداية أمر استيلاء على توقيع الشىء بواسطة التعليم عليه 
وتشكيله 'بنحو خصوصى مميز وبكتابة جديدة" (إسفنجة العلامة/علامات بونج 
ص ؟١١).‏ ولق يل التمثيل» يستشهد دريدا بسطور من عمل بونج طيور 
السنونو وجو 211 5 16ل أو 50 طيور السنونو: 
ريشة مسنونة مديبة, مغموسة فى مداد أزرق أسود, أنت 
تكتب نفسك على عجل!.. 
كل طائر يطرح نفسّه فى الفضاء مندفعًاء يقضى أطيب 
أوقاته يوق على الفضاء. [...] ترحل الطيور عنا ولا ترحل: 
لا وهم فى ذلك أو خداع (إسفنجة العلامة/علامات بونج, 
ص ص -١"9‏ 184). 
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ومع ذلك: لا يحقق طائر السنونوء كلا ولا بونج. عَرضا خصوصنا مميزا هناء 
لأسباب سأشرحها على النحو الأتى . بتعبيرات تخطيطية؛ يتعلق عدم حدوث الأمر 
الخاص المميز- الذى يبدو أنه يُخْيبْ رجاء نهج بونج- كما أوضحت فى الفصل 
السابق- بعدم إمكان فصل المحاكاة عن السقوط إلى هاوية عدم تناهى المعنسى 
111150-11-11 وتحئل قضية المحاكاة كدر من كتاب إسفنجة العلامة/علامسات 
بولج مبورودرء:ع1؟ لا يقل عن ما تحتله فى مقال "جلسة مزدوجة” عاطنه١‏ عذال 
أنه ؟. ف"الشىء" الذى هو محل نقاش يْلْزْمْ المرء 'بإعادة التفكير فى المحاكاة 
من جميع جو انبها... " (إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص ؟). 
وفى موضع متأخر نسبيَا من درس دريداء يتناول نص بونج 'حكاية خيالية' 
عاط8. وهو يتكون من سطرين شعريين فقط- غير أنه النص الذى 'يتييأ لتبديد 
كل شىء على نحو يجعله غير مترابط ولا يمكن الاستعاضة عنه بغيره” (إسفنجه 
العلامة/علامات بونج. ص -)٠١١‏ ألا وهما: 'بالكلمة ومن خلال هذا النصء: تبدأ 
الحكاية إذن/إسطره ها الأول يقول الحقيقة" (إسفنجة العلامة/علاسات بونج. ص 
.)٠‏ ولربما د ُسلمْ المرء هنا بحركة إحالة شاملة كتلك التى ظهرت فى نص 
مالارمه محاكاة فى الفصل السابق؛ تزيحٌ المحاكاة يكلا معنييها: : معثنى 
التقليد/التمثيل» والمعنى الظاهراتى الذى قوامه عرض ما يَظهٌْ ويْقَدُمْ نفسنه. 
ويمكن رسم هذه الحركة من جديد إلى ما لا نهاية من خلال نص 'حكاية 
خيالية" ©5011 بطريقة تخطيطية (بالكلمة ومن خلال هذا النصء تبدأ الحكاية 
إذن/سطرها الأول يقول الحقيقة"). أولاء اتؤد دى القصيدة ما تقوله؛ فهى تفعل ما 
فعيه أى قدا بالكلية 8#؟. ؤكانتاء تمثل القصديدة أيضنا ما تفعلة فتشين إلى ننشها 
من خلال تعيين (ذاتى)؛ يبدو أنه يؤسسها. وثالثاء لم يعد المرء بقادر- من ثم- 
على ازعم أن أتفعل' ' تماما ما تقوله. بما أن ن ما يُفعل ليس إلا تمثيل الفعل. غير 
ةا الفعل. الكمكل له تمل أو يُحاكى شيئًا خارجيًا. فالتصئيدة ل تمل كينا أو نعية 
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تقديمه» والأصح أنها لا 'توجد" إلا بوصفها ذلك الانتقال المتردد بين 'الفعل' 
و"تمثيله" دون تمييز بينهما. ومن ثم يغدو الخال اليةء الايد" المقلد أو المُحاكى- 
هوة لا قاع لها أو يغدو ما لا يُسبَرٌ غوره دون مشار إليه. ولا تنعكس افيد 
على نفسها؛ لأنها لا توجد هىٍ اندي بوصفها المشار إليه؛ فما طريقتها فى 
الوجود إلا حركة مكوكية. تقبل وتذبنء دون تمييز أى تطابق بين "الفعل" و“التمثيل" 
الذى يشكلها/يُفككها فى المقام الأو ل. 
قصيدة 'حكاية خيالية' ©801- وإن كانت تتكون من سطرين شعريين فقط- 
تعلن عن "'بنية" أو 'حركة" تتحكم فى الهلوسة المحاكاتية فى شعر بونج: الرغبة فى 
تمثيل مستحيل» وإنشاء توقيع خاص مميزء وقبل ذلك الرغبة فى طريقة تمل فيها 
اللغة نفستها للشىء كى تنقل كنهّه الخصوصىّ الممينء الذى هو- أيضنًا وحتمًا- لغة 
تحيف أو تلكذ بهذا النقل أو التحويل على تحر بها ودوك عله دي قالطو ا 
يمكنه سوى أن يكون شعر الشعر). ويُعطى دريدا هذه الحركة العميقة بلا قرار 
اسم 'الفتنة" »<هالاه؛ ألا وإنها خركة تَنْتجُها الكتابةٌ وفى الوقت نفسه تشكل 
الصعوبة الحقيقية فى الكتابة (قارن بذلك» "الفتنة” عند بلانشو). وعن المنشفة 
الإسفنجية 0761 5001186 بوصفها نموذجًا ل"الشىء الوخد والموضوع 
المستحيل": نقرأ الآتى: 
قصة المنشفة الإسفنجية. .. هى- فى حقيقة أمرهسا- 
حكاية غيالية.. تبعة من اللغة واثرها عجيبة (قاسطة؟). غير 
أنه بذلك؛, وبه وحدة, يمكن الشىء ما هو آخر وععا هو شسىء 
آخر أن يمر بفتنة حدث لا يقبل الاستملاك أو المواءمة (البدوٌ 
الجديدٌ فى هاوية وونوطه 18 15ع1801). تلك حكاية الفتنسة 
الخيالية اله مد 6ه علط عط (وأنا أسمى باسم "الفتنة" سلوك 
الشىء الذى يأتى بلا إتيان, ذلكم هو الأمر الذى يهمنا فى هذا 
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الحدث الغريب) حيث لا شىء يحدث سوى ما يحدث فى قصيدة 

"حكايسة خياليسة" واداه (إسضسنجة العلامة/علامات بسونج. 

ص .)٠١3"‏ 
لقد آل الشعر الهيدجرى هنا إلى حركة لغة خارقة لا وصف لها أو عميقة بلا 
قرارء يتم بها اقناف قود الشى وك و الككر دتوصفة منود الستطالقه: رشن" القطبيدة 
بما هى أثر ©780) هذه الخطوة ولا وهم الفريد. وعلى سبيل المشالء. ما طائر 
السنونو سوى أسلوب فى الوجود هو نفسه أسلوب فى الكتابة: “لا ينى كل طضائر 
من طيور السنونو عن رَمْى نفسه- وعلى نحو أدق بَدْل نفسه- عبر فعل من أفعال 
التوقيع على السماوات؛ فهو يُوقع عليها بما يميزه عن غيره من صفات” (إسفنجة 
العلامة/علامات بوئج. ص .)١١١‏ وما يأتى الشىء إلا ليعيد وَسْم نفسه بماهو 
كتابة» ألا وإنها كتابة تحاول وَسْمٌ نفسها بالخصوصية الفريدة المميزة لطائر 
السنونو. ولا يُكتفى ب“تشبيه" طيران الطائر بأنه كتابة باراف" طامه:هم عبر 
السماء؛ بل 3 0 القصيدة بطيران الطائر. إن الحدث وسرده يتداخلان عبر 
وي بدو اكاك رقع كن سينا رب الآخر ومنما بعيد الغور. ولم يعد معنى 
القصيدة مشار! إليه آمنا على نفسه خارج النص (طائر السنونو 'الواقعى' 3 
"الخيالى"'). ولا يمكن لأية قراءة شكلية أن تُقدّر فِيْضّ فيْض التوقيع هذا أ تجانق يه والقانه 
أو تحسبه. إذ إن نص "؛ ١‏ يوليو" لا يدور "عن" اسمه فقط. ولا يكمن “معنا فى 
'نفسه” أو فى "الكتابة" عبر عملية من انعكاسه على نفسه. هذا النص لا يشير إلى 
شىء آخرء كلا ولا إلى نفسه؛ وإنما يشير إلى نفسه بما هى هذا الآخرء عبر حركة 
مقبلة مُذبرة يتحركها "اللاتمييز" الغريب إقبالا وإدبارا. لذاء ما هذا الشىء/اللاشىء 
الهلوسى سوى طريقة وجود طيور السنونو أو بأسلوب طيور السنوئو. ولأن هذه 


(*) الباراف: ذيل زخرفى يُختم به التوقيع تجميلاً له. أو منعا لتزويره- المترجم. 
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الطيور تكتب نفسها فى السماء. وعبر الصفحة» فليس من الممكن تحديد مكان 
مرجع هذا النص المكتوب: 
إن الضمير ' الراجع على الفاعل إنى العسبارة 
عاد وأمعة") نا] ير جع على نفسه مشيرًا إلى نفسه. ويدل 
بوضوح على أن عليه القيام باتوقيع علسى السنص. غسبو أن 
الإشارة خلن بعيدًا ة فى هذا المرور اشوائى. د تضع الشىءع بالخط 
والكتابة فى مدار (إسئسجة العلامة/علامات بونح» ص ؟١).‏ 


فالحال أن المرء يمكنه الحديث عن إسقاط 05)و1!» معنى النص من الحسبان؛ لا 
يسيب قصور ما أو التباين أو إيماء إلى ما لا ينقال» وإنما- على الأصح- بسبب 
إسراف المعنى عنأاما21 إن ووععن بإيعاز من خصوصية القصيدة وتفردها 
الدلالى. ويْضَارغ إسراف المعنى هذا إسقاطه من الحسبان تفريبالا"). والأكثر من 
هذاء فلآن قصيدة بونج تركن إلى صورة الأشياء الخطية وأسمائها. بعدد من 
التكابناك الفسكف المتتوع فو أحيو لق القاياف ب( الفيالية) وفيا الالات» أده 
نجد هذا اللاتمييز الغريب يغطى الفرق بين الأسماء والأشياء (والحال نفسه فى 
نص ١4"‏ يوليو'): "أنت لا تعرف ما إذا كان بونج يُسَمّى أم يصف. ولا ما إذا كان 
الشىء الذى يصفه/يسميه هو الشىء أم الاسمء اسم نكرة أم اسم عَلم" (إسافئية 
العلامة/علاسات بونج. ص .)١١8١‏ 1 
وهكذاء لا يمكن فصل ممارسة بونج الشعرية عن السقوط إلى هاوية عدم 
تناهى المعنى 112 رطا دع عولص. أما التوقيع الخالص- سواء كان نوقيع الكاتب أم 
الشىء_ “كيو هدث نجيين (ذاتي) محض وفريد لا يمكن تكراره؛ وحَتمٌ أنه حدث 
'بلا معنى"؛ لأنه لا يُثئت إلاال هذا /الشىء/الآن. ألا وإن هذا التوقيعٌ الذى يَكدل 
الطبيعة مستحيل. ومطلب التفرد أو الرغبة فيه مستحيل أيضنًا. وعلى الرغم من 
يقظة التوقيع ومحاولته أن يكون هو نفمله تفرد الشىء فقد استحال تجنب مبدأ 
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التعميم؛ إذ من شأن الحدث الفريد أن يُضَرَب به المثل فَيُستَخْدم فى إيضاح حدث 
غيره وشرحه. وهذا معناه أن الحدث الفريد- من حيث إنه يضتربْ به المشل- 
ينطوى- بوجه عام- على مفارقة. من هذه الناحية» ينطوى الشىء- فى حقيقته- 
على رباط مزدوج. إذ ينبع تفرد لشىء- أولات من تمنعه على التعميم وتمنعه على 
أن يغدو ممُضرب المثل. لذاء أمكن القول بأن الشىء يصون نفسّه ويحفظ عليها 
قوتها بإبائه أن يُضَرَبْ به المثل. ثم ثانيّاء أمكن القول- بالقدر نفسه- بأن تفرد 
الشىء ينبع من طريقته المغالية فى أن يكون مَضْْرَب المثل. إذ كلما تَمَنَعَ على أن 
يْضْربُ به المتل صار أدعى لأن يُضْرَب بتفرده المثل. وكلما ضرب بتفرده المثل 
دا الرده :وافكان مدع #الداق كنا كو أن مه رديه ووالكيلية عرين بوطاقينة 
تضاعف من نفسها أو تستنسخ نفستها على مستوى مجاليها الأصغر والأكبر فى آن 
معًا. ألا وإن من شأن الأشياء 
أن ... تكون دائمًا أمثلة بلا مثال على تفردها نفسه ألا 

وتلك هى ضرورة الأمر الاعتباطى التصادف العارضء شأن كل 

نصوص 00 وكل توقيعاته, دائمًا فريدة لا مثال هىاء ومع 

ذلك يتكرر الشىء (نفسه), هو نفسه. بلا كلل إسفنجة 

العلامة/رعلامات بونج » ص .)68١0‏ 
إن مشهد التوقيع لهو مشهذ "الشىء نفسه فى عدم تطابقه مع نفسه"؛ ذلكم مشهد 
البدو الجديد وذد«جع81 فى هاوية: "ما التوقيع إلا سقوط فى هاوية (هاوية الشأن 
الخاص المميز) نفسهاء خارج الاستملاك أو المواعمة لا يقبليما 
1011" (إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص .)١١١‏ وفى الوقت 
نفسه؛ يقلّق دريدا من فصل هذا الرباط المزدوج الذى ينطوى عليه فعل توقيع 
الشىء عن 'ميتافيزيقا الخاص المميزء أو ميتافيزيقا القربء أو ميتافيزيقا الحضور” 
(سفنجة العلامة/علامات بسونج. ص 18). ويقول دريدا- عبر سلسلة من 


2637 


التلميحات إلى هيدجر شبه تهكمية- إن الشىء ينطوى- على الأصح - على 'الأمر 
الأقرب بما هو الشىء المستحيل؛ فيو الأكثر نوالا ونكراناء وهو دومًا الآخر أو 
الشئخ الآخر' الذى يجعل الشىءَ شيئاء أو فلنتقل شيئية الشىء' (بسافجة 
العلامة/علامات بونج؛» ص .)1١‏ 
ويوحى هذا لو عن الاستملاك أو المواءمة السام بالرباط 
المزدوج الذى ينطوى عليه حدث البْدوٌ الجديد وزمع»م2 فى الهاوية. فلا شىء يقع 
على نحو خاص متميز؛ بمعنى أنه لا وجود لشأن فريد خالص أو لشأن عام شائع 
خالص. وكم يحق الآن تخيل أن تؤدى إعادة التفكير فى "الشىء" إلى بيان يضع 
هيدجر فى هاوية. فأنحاء الشىء "هنا/هذا/الآن" الت تعطى النتيا د وله الحوتهة 
تعكس ما قاله هيدجر عن الشىء فى مقاله "الشىء" عاط ©106. فما أمكنَ شىءٌ 
سوى فى الفتنة ء«د1اد. عبر خطوة ولا وهم بما هى الخطوة/الوقفة فى آن» على 
ما أوضحناه من قبل. ْ 
إن "إزاحة” هيدجر هذه لهى السياق الذى تتموضع فيه 
أثمية تمارسة بونج الشعرية: يبدو لى أن بنية السقوط إلى هاوية 
اللاتناهى, كالتى بمارسها بونج تُكرّرُ هذا المشهدَ [مشهد 
السقوط] كل مرة: كل مرة, غير أنه حَنْمّ على كل مرة أن تأتى 
إتيانًا مخصوصضًا إسفنجة العلامة/علامات بونج. ص .)6١‏ 
فى عمله "الموضوع لهو الشعرية" وعغن)ع20 1 0 1 )١9551(‏ يقول 
بونج القول المشاكل؛ يقول إن كل شىء- بحد ذاته- حدث فى الوجود فريد 'فما 
الذى يوجد؟ ما يوجد سوى تعاقب فى طرق الوجود. فثمة الكثير الكثير من 
الموضوعات أو الأشياءء على عدد ما شئت من إغماض طرف العين')77). وما 
يهتم به: إذن» نهجٌ الكتابة المخصوص عند بونج هو "الحدث" النصى الذى يُهيئ 


الانفتاح على الآخرء على تفرد قوة اقتحامه بينما يمحو أو يطمس هذا الاقتحام نفسه 
مكانته الفريدة (المطلقة). من خلال بنية هاوية عدم تناهى المعنى؛ ألا وإنها بنية 
ككذنة افيه الأكز الحائضن كان من هذ ارد الما دابت الع سحرط ننانت 
الآخر أمكن القول بأن الآخر لا بد أن يغدو مشوبًا غير محض عبر عملية التعميم 
التى تجرى لإظهاره. ومن الجائز القول بأن الخصوصية المميزة تنتج أيضا عن 
ذلك الذى يبدو أنه يتجاوزها. يقول أرن هارفى 119:23 10عم1 إن "'الخصوصية 
المميزة المحضة أو القالقدة ١‏ لون تيور سكل لاحقًا 'لعله يشير إلى ما هو أبعد 
من اللغة لا إلى ما خلفها... لذا فهو نتاج اللغة» وإنْ يكن مجاوزا لها7"'). لذاء لا 
تنفصل شعرية بونج أيضنا عن هاوية لا تناهى الهعنى؛ لأن التوقيع يُعيد الوَسْمَ من 
جديد حتمًا. غير أن هيئة النص هذه؛ تنجلى أحسن الانجلاء فى مقاله الأحدث الذى 
يتناول تواريخ الأيام. 


تاريخ اليوم- حاله من حال اسم العلّم أو التوقيع- تاريخ فريد خاص مميز. 
غَيْن أنه لكى يقبل التزاءة أصلذ ل بدا أن ثوال- 1 حتاو الول عنن تفرة: 
المزعوم بقابليته التكرار فى التفويم. وإن التناقض بين الخاص الفريد والعام الشائع 
لهو التناقض الصارخ فى حالة تواريخ الأيام على الأخص؛ فتكرارها منقوش فيها 
بفضل وظيفتها فى دورة التقويم. وحتماء يظهر تاريخ يوم ما بوصفه نفئ الأمر 
عينه انلذى يُعَيّنْ تفرد هذا اليوم. تلك هى بنية قبوله القراءة. وبدون هذه البنية لن 
يكون تاريخ اليوم سوى إشارة أو علامة مطلسمة لا تنفكُ شفرتهاء والحق أنه لن 
يكون تاريخ يوم بالمرة: 

يطمس تاريمٌ اليوم نفسّه حين يقبل القراءة؛ إذ لا بد أن 

يمحو فى حد ذاته قدرًا من تفرده كى يُستبقى فى القصيدة ويدم 

ما يُخَلْدُ ذكراه؛ وفى ذلك تكمن مصادفة الجزم بعودته 
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الشبحية. وبما أن هذا الإلغاء عبر حلقات العودة أو تحليقها من 
أخص لوازم حركة تاريخ اليوم عينه, وَجَبّ أن ما يُخَلْدُ ذكرى 
نفسه- من ثم- هو اندثار تاريخ اليوم أو فنائه ألا وإن ذلك 
لَهر نوع من اللاشىء أو الرماد داود (عادة ثميزة. ص .)"١‏ 
غير أن هذا "الرماد' يبعد عن أن يكون عدمية محضة فى تاريخ اليوم. إذ تعنى 
قابلية الإعادة '11)9أطه»)1 التى يصدر عنها تاريخ يوم ما أن تفرده الفاعل وهمييا 
فى يوم "الثالث والعشرين من فبراير' يُخلى السبيل لا إلى مجهولية عامة؛ وإنما إلى 
تاريخ اليوم 'نفسه"» إلى "ثالث وعشرين من فبراير” آخر فى الأعوام السابقة 
واللاحقة. وبفضل قابليته التكرار الأصيلة فيه» يحشد تاريخ يوم 'واحد' ما يكمن فيه 
لتخليد ذكراه أكثر من أىّ حدث: هل يوجد يوم واحد هو "الثالث والعشرون من 
مواء© "الكل فى و احد" 12105 11» باحتوائها أربع لغات تتعلق بتاريخ يوم 'واحدا؛ 
تفتح تاريخ هذا اليوم على وجود تعددية تتكثر "فى أماكن متفرقة... وفترات زمنية 
مختلفة: ولغات أجنبية متمايزة تترافق مع بعضها بعضنا من أجل إحياء الذكرى 
السنوية نفسها: 
الكل فى واحد 
الغالث عشر من فبراير. 
بشغاف القلب 
عادة دارجة مميزة توقظ نفسّها. معك 


0 


اهل 
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باريم 


لن تمروا 
(عادة مميزة. ص .)5١5‏ 
ويؤدى هذا التعدد المتكثر الذى لا يمكن حسابه ضمن حدود تاريخ يوم ماإلى 
تعليق السياق المحدد. كه أن تتصف الخصوصية الشعرية ال ع هى 
تأريخ يوم- بهذين المظهرين الآخرين من مظاهر الأدبى المشروحين إجمالاً فسى 
مفتتح هذا الفصل: حين يسم تاريخ يوم ما 'نفسه" بطريقة غير محسومة أو غير 
قطعية »1100010801 يكتسى تعقيدا د تتميطه: 
0 تقريبًا كل الفرائد الظاهرة والخفية التى تتقاسمه, 
وتداوم مستقبلاً على نقاسم تاريخ اليوم نفسه (عادة مميزة. ص 
55")). 
بيدو تاربخ اليوم موزعًا بين طريقتين: الرماد أو العدمية: وتتمثل الطريقة الأولى 
فى أن "الإحالة إلى رماد" 1200681100 كامنة فى صيرورته فريذا التفرد التام؛ فلا 
يقبل القراءة ولا التكرار. أما الثانية فمعناها أن العدمية لا تنفصل عن قبوله التكرار 
والقراءة. وتتحرك قصائد سيلان فى الحيز بين هذين الطرفين. فإن كان ينعاد وَسنُم 
التفرد بما يكمن فيه من إحالة لا يمكن حسابها إلى تواريخ أيام أخرء إلخ؛ فهو يظل 
برغم ذلك "إشارة فريدة" (عادة مميزة. ص ؛ ."١‏ التشديد من عندى): 
لعلنا نقول إن الكتابة الشعرية تُوَرَخٌ يومًا ما- بكل ما فى 
الكلمة من معنى- مضفين بذلك صفة الراديكالية والتعمسيم 
عليها بلا فطنة. تلك هى كل شفرة التفرد التى تعطيها قدرّها 
وتستدعيه, تعطيها زمتها وتستدعيه عند المخاطرة بفقد العطاء 
والاستدعاء عبر تعميم العودة وقابلية قراءة المفهوم تعميمًا 
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هولوكوستيّاء فى يوم الذكرى السنوية وتكرار مالا يقبل 
التكرار (عادة ثميزة. ص 

إن اقتصاد الخاص الفريد والعام الشائع- هذا الاقتصاد نفسه الذى يمحو أو يطمس 
تفرد الحدث ويصونه أيضنًا فى غيرية جديدة مشوبة غير خالصة- يعمل عمله مسن 
خلال توحيد التوقيعات وضمها معًا فى ممارسة بونج الشعرية. وكما قد رأينا 
أعلاه: كان نهجه 'جعل توقيعه نصاء وجعل نصه شيئاء وجعل الشىء توقيعه' 
(إسفنجة العلامة/علامات بونج؛ ص .)٠١‏ 

للوهلة الأولى» يبدو أن تعميمية اللغة تمحو حتمًا توقيع الشىء فى حالات 
ظهوره نفسها. غير أن المرء لم يعد بقادر على الحدرث بدقة عن "تعميمية اللغة" أو 
عن اللغة بوجه عام. وليس السبب الوحيد فى ذلك أن المعنى المقصود فى نص 
بونج ينحو بأكمله إلى أن يكون معنى خصوصيا مميزا لا يتكرر. إذ بعد اعتبار 
البدو الجديد وزدعن»:1 فى الهاوية» لا يمكن الحديث عن اللغة بوجه عام بأكثر من 
الحديث عن "الوجود بوجه عام” “نك سافن هايا السمة الأكثن حذرية فدى 
اهتمام بونج بالتفرد. إذ يغدو البْدو الجديد وزم«ولءم:18- غير المستملك- غير متمايز 
عن حدث الشأن الفريد برباطه المزدوج. 

وما يبدو أنه يمحو توقيع الشىء/الكاتب أو يطمسه ليس تعميمية اللغة بل 
توقيعًا آخر؛ توقيع الآخر المتأثر بمضاجعته التوقيع الأول» والحق أن كليهما يتأثر 
بآخره. وحقيق أيضًا أن الخصوصية المميزة للحدث النصى (التى بواسطتها يشير 
الشىء واسم العَلّم أحدهما إلى الآخر) تستكن فيما يسمى "المصادقة على التوقيع" 
قمع 4051 ناوه حيث يرتسم وينمحى كلا التوقيعين (توقيع الكاتب وتوقيع 
الشىء). أو الأدق القول بأنه ما دام هذا 'المحو أو الطمس" 72686ء »ااه يمثل 
شرط ظهورهما فإن التباين بين الشىء والكاتب لهو التباين الذى فيه "لا يكون ما 
يتم تبادله شيذًا محدذا يُوَقَعْ عليه فى النهاية» بل يحدث كل شىء بمقتضى التوقيع 
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نفسه" (إسفنجة العلامة/علامات بونج؛ ص 5؟١1).‏ عندئك؛ تغدو المصادقة على 
التوقيع اسم النص نفسه. وخصوصيته المشوبة غير الخائصة. 
ولمّا كان عمل 0 يدا إسفنجة العلاسة/رعلامات بولح أبوارورردر 51 نصآا 
نظريًا فقد أمكن دريدا التوقف عند هذه النقطة من التحليل بغرض متابعة نقاش 
معقد يتعلق بالبنية وأصل تكوين هذا المهبل 1100 المتمنع على الشأن الخاص 
الفريد والعام الشائع الذى يؤلف النص الأدبى؛. وخلص إلى الآتى: 
حين يضمن كل نص المصادقة على توقيع بع الشىء الآخرء 
يجد نفسته مزوذا مرفي د التى لا جمكن استبدالماء ومن 
ثم مزودًا بتوقيع منفصل عن اسم دائم لمؤلف "عام" (إساسجة 
العلامة/علامات يونج. ص 8؟١1١).‏ 


والحامصل أن عمل دريها إسفنجة العلامة/علامات لوو تسج 01911570110 
لا يكتفى بالتنظير لإمكان علم الشأن الفريد عم هاسعماد عط) أن ععلع لني وأئما يسعى 
أيضنا إلى ممارسته. 


يظير علم الشأن التصادفى العارض أنعءبمااصكه 1ه ع0لنن0ه بوصفه- 
بالضرورة- علم أطراف أو حدود 5مء00ط 04 ع00م6ك5. ومن هذه الزاوية. 0 
رن الو عليه بن سو مدر في الك ل : 

ثمة افتراض, فى فلسفة العلوو في المماريقة العلفجة: فك يفيو فنا يات 
مؤداه أن الظواهر تسر تفسيرن! اختزاليا"'؛ بمعنى أنه يجوز - بده ا- تفسير 
الظوراش (التتدية جالكر اقن؟ البو اوتديصة» ليور جينة بالرس اهف الويف 





2 الاختزالية: محاولة تفسير جميع العمليات البيولوجية بالنواميمس الطبيعية وغيرها من التعليلات التى يصطنعيا 
علماء الكيمياء والفيزياء فى تفسير هم المادة غير الحية- المترجم. 
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بالفيزيائية. وتتعرض هذه الفرضية'! واي:20)1وط- التى تعرف بأنها 'وحدة العله"- 
0111 اعتر اضا مقنعا على النزعة الاختز الية دستمه0011 70 فرأات أن بعضص 
انحالات التى يمكن كنا الستنياظ كو الشى ' فينتوئ أطى هث شتترق أددي» لاتفدن 
على تفسير هذه الظواهر”"'). فمثلاء قد يسعى 'تفسير' على المستوى الذرى إلى 
إيضاح السبب فى أن سذادة ما لا يمكنها المرور من فتحة مستديرة صغيرة. 
ويمكنيا أن تمر من خلال فتحة أكبر. ولسوف يناقض هذا التفسير' نفسه لو لو كلف 
نفسه عناء 'مراكمة معلومات غير ذات صلة" يغرق فييا الفهم وتشواش عليه بينما 
المطلوب من التفسير أن يشير الى "أن ثمة شيئين كبيرين متقاربين فى الوسع؛: وأن 


أحد القية كبين: تنا يكفى لمرون:السثادة وأن:الآخر لين كذلك”(حن115): 


والأكثر من هذا أنه يستحيل فى كثير من الأحيان استنباط خلواهر مستوى 


على فر وجود بنية صغرى فى السدادة واللوح ثالمرء 
كن الاستدلال على الوسع. أما إن فرضنا وجرد بنية صغرى 
فى المخ والجمهاز العصبى فالمرء لا يمكند الاستدلال على أن 
علاقات الإنتاج الراسمالى ستوجد. والكائنات المادية نفسها 
بمكن أن توجد فى الإنتاج السلعى السابق على الرأسمالية: أو فى 
الإقطاعية أو الاشتراكية أو أية أنظمة أخسرى (بوتنام, 
ص .)5١85‏ 





2 *) الفرضية: + تع : الفرضية أول تعميم يُطرط < فى عملية البحث العلمى الطويلة؛ بغية تعليل معطيات قائمة:؛ أو بغية 
الاسترشاد بها فى جمع هذه المعطيات. . نفإذا أيدت الوقائعغ فرضية ماء. على نحو خال من انثغرات المهمة» أصبحت 
تلك الفرضية نظرية “زل10أاء أما إذا قام الدليل القطعى على صحتها بحيث يتعذر الطلوع بأية نظرية أخرى 
قادرة عن بك وات لهيا نننا صب فقوتا |- المترجم. 
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يستحيل الاستنياط: هناء أو الاستك از ل بسبب ما تسميه بوتنام '"شروط الحد” ؛ لمعنسى 


0 
ن الرأسمالية ترتكن فى وجودها إلى شرو ط تصادفيه عارضة 2001001001 من 
وجهة نظر الفيزياء. وعليه: 'تنطوى قوانين الرأسمالية عنى استقلال ما عن قوانين 
الفيزياء" رص ٠‏ 505). ف فما يكون 'تصادفيا عارضيما" في م قا اتوي اراي 
وقانونيا ذ فى حقل آخر : 'يقوم النشوء والتطور علي ى ثمرة البنية الصغر ى (التغاير 
فى النمط الجينى)؛ بل ويقوء أيضا على الظروف (وجود الأكسجين. إلخ) التى هى 
أمور تصادفية عارضة من وجية نظر النيزياء والكيمياء" ص 5 "). 


ومن البديهيى السؤال عن كيفية وصف اروف الجدا. والام بينتيى 


الو صف فر واحجا هه نيه سترمة اوس هذه الظم روف بقدر 0 . ولآن غسرض 
بوئنام الأساس مساءلة 3 النز 7 الاختز اله عر جو انييا المختلنة فير ١‏ تفثكر شى 
1 5 11 1 7 0 1 7 0 1 0 ,. 0 5ه 32 
التحول لمن امر عير تصادفى عارض 05-2 حش معين. تلك شى الفجر د او النغرة 


01 00007 2 :7 10 ال 1 ال ع م 0 
]1 المثمرة التى لعو سمع ثبب دريدا عد اسبان انتصادغى العارص عى ب 


زعمه. 


إن الملمح البارز فى هذا العلم المظنون اهتمامه بالحدود والأنحاء؛ 'الحدود 


ىف 
أو التخوم' بالمعنى الغالب للمصطلح عند 0 ومادام 'العلم"- فى الفيم 
الجارى- يرفع الشأن الخاص . الفريد #هادامداه إلى الشأن العام الشائع ادىءمعع فلة 
عجب أن يكون "الحد" الأكثر اعتباا- على مستوى النظر والتفكير- هو الحد بين 
التفرد «)ؤ: دانع 512 والتعميم '()1055211:ن. لقد تتبعنا من قبل فى عمل دريدا 
إسفنجة العلامة/علامات بونج ٠ب:«مم::؟:؟‏ اقتصاد العلاقات الذى يظهير بمقتضاه 
التفرد والتعميم. فإذا كانت الفلسفة والنقد الأدبى والأفكار الشائعة عن اللغة تطمس- 


على ما ييدو- التفرذ وتزيله؛ لا بد من القول بأن "الفلسفة والهرمنيوطيقا والشعرية 
تنتخ إلا ضمن حدود خصوصيات متميزة ولغات [مختلفة]. : وصمن نطاق 
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مجموعة من الأحداث وتواريخ الأيام" (عادة مميزة. ص 7717). كذلك» فارع 
المكطوى روج هاا علي دواد سو انا :كز فت المزة بهذا أو" لم وعوتة وستواء اعترف 
ذلك :إن عن أعاية" وضادة مميرة من 21د روتكيه عذه التقافكة الكقيسر مكلك 
المعرفة التازيقية والنصبية'المحدودة (وهن فى إلغالب معرفة من اضوع التفليسدق 
إلى أبعد حد). وقد كرسها دريدا لتلك النصوص التى يقرؤها. وعلى سبيل المثال» 
تمتزج فى كتاب فرويد ما وراع مبدا اللدذة مارسرط مسرعوواط عن رمق 
مكاضر الفائلية وتطاحاتة -- الفكرية الامتزاج المعقد للغاية؛ ألا وإن هذا 
المأحظ الذى يلحظه دريدا لا يقلل من قيمة فرويد. بل يثير التساؤل عن المدى الذى 
يمكن معه عَدُ التحليل .النفسى علمًا للمنجزات للفردية الخاصة. إن التحليل النفسئْ 
مُوْرَح بيه بيوم ماء بمعنى غير مستهجن يشكل- تحديذا- باعنه على تحدى التصورات 
السائدة عن العلم. والحق أن أحد الإمكانات الأكثر إثارة- التى يفتحها لنا عمل 
دريدا إسفنجة العلامة/علامات يوج مودرودرى :51 - هو إمكان دراسة أصل 
النظريات العلمية وظروف تكوينيا من زاوية تأريخها بهذا المعنىء أئ التفكير 
العسيق فى دور ما أسمته بوتنام '"ظروف الحد”. 
من هذه الناحية. يبدو عمل دري-ا! إسفنجة العلامة/علامات بونج 
0 3 تفكيكيا فى الحدودء لنقل الحدود بين "الحياة' و"الكتابة".: بين 
'الصدفة العارضة” و"الحتمية انلازمة": وطبعا بين "الكلمة" (أو الاسم) و"الشىء" 
يسعى كتاب اسفنجة العلاسة/علامات بونج موببومى:,و:5- حاله فى ذلك من حال 
كتاب خشيرد ولا 06/ فى تناوله بلانشو - إلى تناول حدث التوقيع الذى يشكل عمل 
بونج. وبوصفه طورا من أطوار علم الشأن الفريد- ذلك العلم المزعوم- يسعى 
كتاب اسففجة العلاسة/علامات يبونج »ودع إلى التحقيق فى شأن الصلة 'بين 
نحم ل معطى ومؤلف يزعم م أنه معطىء واسمه الذء ا اليه يوصفة استع علبي" 
د ويه بونج ص 4 ؟). وبكلمات أخرى يتساءل المرء: ما 
الآثاو الى قد تترافب. على المضادفة الثى تجعل شتخضنا تسد باسع يدينه بدلا من 
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اسم آخر؟ تبدأ السيرة الأدبية بعد "حدث التوقيع' ولا تتساءل عن وضعية فعل 
التوقيع» لا تتساءل عن العلاقة بين النص والتوقيع والكاتب الذى يَدُعى أن النص 
ب"سمه". لقد شرع دريدا فى استكشاف التعقيدات التى تحوط انتماء نص ما الى 
مؤلف ماء فلم يكتف بمجرد افتراض وجود هذا الانتماء نفسه. ولا يعنى ذلك إنكار 
أن فرانسيس بونج مثلا هو مؤلف- لنقل- 'الشمس فى الهاوية" »دام اكاهة ع.آ 
12 عء بالمعنى المعتاد لنسبة هذا النص إليه. إن تحقيق الفشيو سن !"ا أخساحعا 
رمع شأن تجريبيٌ يسئقط من حسبانه- بحكم طبيعته - المجال الذى ينشغل به 
دريدا: مجال بنية اللاانتماء وعدم اللياقة الذى يؤثر فى أَئّ توقيع ممكن وانتماء 
خاص مميز. والذى يؤلف فوته وقابليته لذلك» فيما يرى دريدا. وسوف نبدأ هنا فَئ 
معالجة فكرة "حدث التوقيع" كما تبلورت فى كتاب خطوة ولا 705. عن محققى 
النصوص 0210105 10210181 يكتب دريدا: 
إم يتساءلون عن ما إذا كانت تلك القطعة من الكتابة 

لني جنا إلى اللزلف. أما بالنسبة إلى حدث الترقيع. تلك 

الآلية الغائرة فى هذه العملية. والعلاقة بين المؤلف المزعوم واسمه 

الحقيقى... فإن التخصصات الى قتم بما يُعْرَفْ بأنه اللسصوص 

الآدبية لا تثير هذا النوع من الأسئلة (إسنسجة العلامة/علامات 

بونج. ص ص 0-3754 .)3١8‏ 


ع 


وفى مقال لاحق (ألا وهو تاويل التوقيعات" دوع نا لنصع51 دناعم دسهادا 
[481 الا يناقش دريدا تفسير هيدجر الاسم العلم 'نيتشه". ذلك الاسم الذى هو 
"للا شىء سوى أسم على فعل تفكير" (ص 0 5 فالإيماءة الكلاسيكية 





(*) لم يكن يخطر لى على بال أن التعبير 6101015111 [60010] يُتَرجِمْ إلى 'تحقيق النصوص" لولا إشارة محمد بريرى 
على بذلك. وأوضح لى أنه سبق أن قده بترجمته هكذا ورقة ضمن عمله خبيرا فى لجنة المصطلحات الأدبية 
بمجمع اللغة العربية بالقاهرة وقد اعتمدت اللجنة ترجمته. وكان من شأن هذه الإشارة أن عتلت ترجمتى المقتبس 
التالى عن دريدا- المترجم. 
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'تفصل شأن الحياة أو شأن اسم العلم عن شأن الفكر" (ص 3٠‏ "). وذلكم هو- على 
وجه التحديد- افتراض نقاء الحدود (بين الكتابة و'الحياة). ويضع دريدا هذا 
الاغتراض موضعم الشك والريبة. وعلى خلاف هيدجرء يقول بونج بعدم جوهرية 
الاسم أو عرضيته وتصادفيته. الاسم- فى حقيقة أمره- ليس بمأمن من ثلم ماافى 
الأسلوب (ذلكم هو قانون الخصوصية المميزة ونمطيتها. إسفنيه 
العلامةرعلامات بوئج: ص :)]٠١‏ 


بالدسبة لى» عرف فرانسيس بونج- أولا وأخسيرًا- أن 
المرع عليه الإنشغال بنفسى وأن يدع نفسه مشغولة بنغسى حق 
يعرف ها يبقى من الاسم والشىء... وهو إذ ينشغل باسمه قد 
أخل فى حسيانه التزامه جما هو ذات تكتب باللغة, ذات كاتبة هاه 
أثرها (إستسجة. العلامة/علامات بونح. ص .)3١‏ 
من هناء يأتى اهتمام دريدا على طول كتابه إسفنجة العلامة/علامات بونج 
ممررمررورجة؟ بالتوقيع الخاك. بالخصوصية المميزة المنقوشة فى النص وبعثئرة 
حروف الاسمين 'فرانسيس" و'بونج" فى ثنايا أعمال فرانسيس بونج. 
ويلحظ المرء أن اسم العلّم والشىء يحتملان شبهًا محدذا بينهما منذ البداية. 
كلاهما طريقتان فى الكتابة مفتقدة الدلالة. ولعل فكرة بونج التى مفادها أن الطبيعة 
نص منقوش أو مكتوب ؛منمءه غير دال مهمة هنا. إذ يتضح على الفور أن اسم 
العم نفسه يحتل هذه الوضعية؛ فهو إذ يحيل إحالة فريدة إلى شىء فريد متميز 
يخر ج- بشكل حاسم- عن تعميمية المعنى التى تؤلف اقتصاد اللغة. وفى مقال 
'أبراخ بابل" اعطد8ظ عل وعن10 105 نقرأً: 
ينتمى الاسم حجر عجرنم إلى اللغة الفرنسية, وترجته 
إلى لغة أجنبية لا بد أن تنقل من حيث المبدأ معناه. لكن الأمسر 
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6 
اللغة الفرنسية 3 
7 


الحاصل أن الاسم بلا دلالة (فإحالته الفريدة لن تتَرجم إلى لغة أخرى)؛ ذنك هواما 


لينى كذلك مع مج ابم الغلى بيير من171 الذى يعد انتماؤة إلى 
تر مؤ 


يشكل وضعيته الخاصة. والأكثر من هذاء ثمة أيضا 'مصادفة :ن1:... بين اسم 
العلم واللغة الأم” (إسفنجة العلامةرعلامات بونج. ص :)١١5‏ بمعنى أن وجود أسم 
العم ة فى لغة ما يعطيه دوما قدرة ما على أن يعنى (حسب الحظ)ء من خلال 
الجناسات التصحيفية والتوريات. إلخ؛ فهو 0 7 ولانا اهن كد مشر هن 
بين الصدفة والدلالة. إنه يتحرك فى ذلك النطاق الذى يلعب فيه بونج. متا 
تصادفية اسمه ضمن حدود صورة النص الخطية. وعلى سبيل المثال» يلحظ دريدا 
فرك افده كاملة ب بين الكلمات من خلال المقطع السررء ذلك المقطع الذى يتوالد 

فى معجمه الشعرى وكأنه علامات سحرية أو توقيعات مختصرة مبنورة مكثفة" 
(إسفنجة العلامة/علامات يونج: ص 15). هاهنا. يسكن تفرد اسم العلم فى حدث 


التوقيع الذى يسم نصاا ما ويخصصهد. 


ولهذا السبب. ينتشر- طبقا للنهج المتميز أو فعل التوقيع الخاص المميز 


(الدال بنفسه على نفسه حبر اللا دلالة)- توقيع بونج ام يفيض على النص: 
أسيشير فرانسيس بونج بنفسه. إلى نفسه ويسميا". وللوهنة الأولى. يبدو أن هذا 
التعبير المتواتر- 'سيشير غرانسيس بونج بنفسه إلى نفسه ويسمها” (بسفنجة 
العلامة/علامات بوئحج. ص 2)- يحدد مظيرا صريحا فى نصوص بونج؛ ألا وهو 
رغبته فى أن يكتب باسمه فقطء وأن كد اتضوهنا اتخيصة هو وحدده ن) (0111 
]5م 1ا. وتنطوى هذه الرغبة على تعقيد كبير لو أعدنا التفكير فى كلمة 'نفسه" 
!111501 فى هذه العبارة؛ فهذا الضمير تتجلى خصو صيته الفريدة بقدر أكبر فم 
الضمير الفرنسى "عه" (عنن«فدصع»ا تعد عد عوتره”| عمد ]). فالضمير عه يعود 
إلى 'فرانسيس بونج" الاسم. المعبر عنه بتوقيع جبّار مُبْدّد فى كل أعماله يُخَيْمْ 
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للدياك وار واد لاله" ململي ويس فى السانةت ال هينات القند زامنا عيضيو 
غير أن إحدى نتائج عمل بونج عدم الحسم بين ما إذا كان يُسَمّى أو يصف الشىء» 
أم اسم الشىء. فإذا حسبنا الاسم يشير إلى نفسه طول الوقت من خلال فيضان 
التوقيع الغائر ذاك» فتلك قراءة ليست أقل تبريرا من غيرهاء ما دامت المصادفة 
العارضة «©»004108»7»© التى تسكن علاقة حروف الاسم باللغة الأم أمرنا يخضع له 
الكاتب. 

كيف يطبق المرء علم التفرد ©«) انام رأى 05 ©5166 أو يمارسه؟ طبقا 
ليست ممارسة دريدا ل"علم التفرد”- وهو يقرأ عمل بونج- سوى فعل محاكاة 
حتمى لبونح نفسك؟ 3 ينتيج دريدا فى ممارسته نهح ذلك الأمر الفريد. فيحصاكى 
نص دريدا نفسله رؤية بونج القاضية المقئيةة للسحاكاة؛ الأمتو اذى يعنتبى أن 
بونج/'بونج" ”عببدرو”/نبرنو< قد غدا المركز اللائق بذلك النوع مننو التامل 
الشعرى الذى يباشره بونج نفسه تجاه الأشياء والأسماء7''. لذا. لا 'يناقش' درس 
دريدا علاقة القصيدة بالشىء من منظور بونج بل يناقش إخضاعها لقانون الشىء 
من خلال شىع بونج عن ألاءعبداه:] (أئ: علاقة القصيدة بالشىء عند بونج). يغاو 
عمل دريدا إسفنجة العلامة/علامات بونج مب «رورى م مثلا فاتنا شهديد التكثيف 
على معالجة قضية فلسفية أو أدبية بطريقة أدائية لمر عالأأفسموععم تأخذ على 
غاتقيا--مرة واحدة- كل ظريقة هن الطرزق الثلاث: التى:يضوغ من .خلاليها الأدبئ 

فى المقام الأول» يُعنى بوني بفعل المحاكاة الخضوعٌ للتفرد ولغيرية شىء 
بونج بهده الطريقة المردد تبيطة بإنتاج نص بد بستملك بونحٌ وحده خصو صيته ١‏ لمميز ة: 
ينبغى على أن أخضع لقانون اسمه بطريقة ماء أيِا كان ما أقول"' (إسفنجة 
العلامة/علامات بوئج. ص .)١8١‏ وإذا كان الدرس يمتل حدثا من ذلك النوع فعندئذ: 
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من شأن أنا وَديْدَئما التوقيع» ال أنا لا بد أن تُوْقَمَ 
وتبعَا لذلك لا بد ل أنا أن تفعل فعلاً آخر, بوصفهاهو 
© 45. وبكلمات أخرى, لا بد أن تعطى أنا نصى شكلا فريدًا 
خصو صيا مُيزًا على نحو مطلق (إسنسجة العلامة/علامات بونجح: 
ص 586). 
ومن كه يختو كبك فته العذما/رعادماة يولخ موومنن ب عازف ة لجسل 
'شىء فرانسيس بونج" عودنط) ععصوط -كعم] 1 على نفسه بوصفه النص 
الخاص المميز لشيئه؛ وفى الوقت نفسه يعترف دريدا بكنه خصوصيته المميزة له 
حتمًا. من هناء يأتى العنوان- عمد«ودوهع:8- الذى يِعَهُ "بون المُوقع 
511101 ونه أخرى له. وكما هو حاصل مع بونج » يتجه النصِْ المْنْتَجُ 
حالة مم ن اسم العلم مستحيلة؛ ألا وتلك هى مسرحة الإحالة الفريدة. 
الأكثر من هذا أن فعل محاكاة محاكاة بونج» هذه المحاولة. هذا الحدث؛: 
يسقط فى هاوية من اللاتناهى »تموطه © حتمية. ومن ثم. يلعب دريدا بإمكان هذا 
الذي زقما نعل تسن مالارته محافاة )2 قن مدابيات كان تق من كلذل افا 
بمسرحة الافتتان. ومثلما اشتبك بونج مع مالارب »212125 أو بيكاسو مووف1طا 
من خلال اللعب بأسمائهما على أنها أشياء فوسّم تفردذهما عبر الترميز 
360 الساخرء كذلك يعكس دريدا اسم 'فرانسيس بونج". وبمحاكاته 
بونج افص اتا ل ج وعرضيته- حرا مومه يه 
"علم الصدفة" ءاه عد) 04 0©6ء 5 أو علم الشأن التصادفى العار ض ]0 ©5100 


غ151 الى علا 


فيما يتعلق بالاسمء نتناول أولاً "فرانسيس”" 85880015. كيف تنطوى 
خصوصية الشىء وتصادفيته على اسم بعينه له الصورة عينها التى تكلم عنها 


301 


دريدا فى كتابته المحاكاتية؟ لعل الاسم 'فرانسيس" 28200154 ينتمى إلى كل القيم 
المرتبطة بالرغبة فى الشأن الخاص المتميز: على سبيل المثشال يرتبط اسمه 
بالكلمات الآتية: '"الصراحة" ووعصلددوع؛ و"العذوبة” ووءدلاوعت4 ونروالعم ولق 
والعديد من الكلمات الأخرى (علاقتها ب"فرانسيس" 1102015 فى اللغة الإنجليزية 
مماثلة). تغدو الكلمة ع0»191هء5 مرتبطة بالإعراب عن النقئْ أو الأمر الخاص 
المتميز. ومن ثمَّ فهى اسم على فعل الكتابة نفسه تماشيًا مع نهج بونج؛ ألا وهو 
نهج للم الأسلوب الخصوصى المميز: "أن يدل على نفسه من خلال عدم الدلالة 
(ألا وإنها الدلالة التى تبعد عن فكرة المعنى أو التصور). أليس ذلك هو الشىء 
نفسه بوصفه فعل توقيع؟" (إسفنجة العلامة/علامات يونج. ص .):١٠‏ 

وحقيقة الأمر أن الحرفين :6 يُثبتان بمجرد ظهورهما عينه الصدفة «عاه أو 
مصادفة ©0122 احتمال اسم بعينه. وبذلك يشترعان- بخلوهما من الدلالة- 
الخصوصية المميزة حيث يمثلان نهجيا. وهناء أمكن رؤية النص- و"الفعل' الذى 
'يُمثله' بطريقة إشكالية فى نص "حكاية خيالية" »181- وهو يدفع العملية كلها إلى 
هاور يه 9 ِ 0 ٠‏ وله م التقايد ( والطامر به. حتى أكثر ١‏ الإشارات 0 لا 


فطل ساق اانا كنب ري اطي ديك كناف لعن اننا * 
متب لوقك حت و ناض تر كلت مادام الحرف قد تحدد 
نكن عر بق خا وكا لاقن تفيل الذالت: لين الشان قضية 'مادية الدال" 
بل مادية عدم التمييز الغريب ذاك بين الدال والمدلول الذى بمقتضاه تقبل أية إشارة 
التكرار تلقائياء ذلكم وَسمها من جديد. 

إن كل التوقيعات المحبوكة بهذا الشكل المعقد- كما أوضحنا من قبل- ينعاد 
اشتراعها وينعاد وَسمُها على نحو يتميز بأسلوب كنائى شعارى- إن جاز التعبير- 
من خلال شَىء دريدا- الإسفنجة عع:رومن'!- وهى اسم الشىء الأقرب فى صورته 
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من اسم العلم بونج" ععترن”ا. وَلْنَمْ ذلك بوضوح على أنه ما يُشكل 'الحدث هنا 
الصدفةٌ والفسحة فى هذا الحدث" (اسفنجة العلامة/علامات بونج: ص :)١14‏ 
العلامة تمص ونعدرومه التوقيع. 
العلامة تمتص. والأكثر من هذا يمكن عَدُّها المرَقَعَ أدناه 

من جوانب عديدة. )١(‏ العلامة تمتص (على أساس أن ععومممة 

فعل) فعل العلامة؛ تمتص فعل "علامة" الذات بقدر ما تمستص 

(القوء والتوفيع). (؟) علامة الإسنجات كعوددمم؟ دولد ا 

(على أساس أن وج ازونة أسم مع بين علامق تنسصيص إن 

شئت: "إسفنجات" العلامة. [ثالثا من 8 اسم الاسفنجة 

ععدونه الذى هو علامة, وما هو اسم العلامة التى هى أيتنًا 

كما أوضحنا إسفنجة. اسم الإسفنجة علامسة, اله 

علامة. رابع عندلك. بونج العلامة [الإسفنجة هى بو 

ععده<ا! )أي - عدون ]. حيث يتقدم هنا اسم غلم لوقع 

والصاحب ويصير محمول العلامة... بإسفنجة 0 

بولح »2 ص .)٠١8١٠١‏ 
الاقتباس هنا مقتطع. مع أنه يوجد مزيد من هذه الحركة المدوخة التى تحاول فيها 
الندة القرولات عل ١‏ لومها الق اك كز تجو مكدو د الاق الفرية المن تيضق 
فليا جر كد النكة :بو اكير فنعا تعدك هنا : له تيلدقة بتعو ورف العكين ونه البق 
يصعب معرفة من أين يبدأ غند تناول الجملة المشار إليها بأولاً فى المقفتبس 
أغلاء- “العلامة تصن '-تجد أننها نؤسس :إغادة إثبات .وم النض: بوصفه ترجمة 
عن الشىء (أو الكاتب) وهو يُوَفَعْ توقيعا غير خاص به ولا متميز يعتريه الشواب. 
كلاهما 'ممتص'. وامتصاص التوقيع هنا ليس معناه طمسه أو إزالته. إن هيئة 


الإسفنجة #ع«مبره اللامتميزة (بونج معهه فى وضعيته "الدنيا”) التى تمتص الماء 


2303 


بنوعيه النقى والعكر لا تنيد العلمية إلى النهاية ولا التنكير إلى النهاية؛ أئْ ليست 
متميزة تماماء كلا ولا هى تع متميزة تماما. وعلى نحو تيادلل ى» تتضمن كلمة 
'إسفنجة عو مره ع العلم "بونج ' ©1088 بوصفه توقيعا 'امْتصنّه' ل ممه أو 
ره الاسم النكرة: أئْ رسفي © بما هى علامة. ومما يدعو إلى الدهشة 
أن تغدو هيئات ت اللشٌىء هنا تمدام كنائا اتاوععالاه تنوضعية 5 أسم الى ء طيقا البونج. 
من هناء لا نتيقن مما إذا كان دريدا- وهو يحاكى بونج- يتحدث عن الشىء أم عن 
أسم الشسى 00030 م لأن كلييما- فى هذا الحدثت النصى- 000 أحذهما الآخرً 
محاكاةٌ عميقة: "أسم الإسفنجة علا » والعكس أيضنًا "الإلتفتجة علد 


ن الإسفنجة. و"الإسفنجة" بما هى علامة؛ والإسفنجة دما بماهى 
بو 5 نعو” . لا تغدو فى لعبيا بالعلاقة- لعبا معقذا لا 1 - ذلك المشل 
عأرنيى على الحدث ا نفسه بما هو الشىء الذى يتحمل نسبة الفراكتل 
اماءنم اليه على نضاق أوسع؛ فكلاهما موسومان بحدث التوقيع نفسه. فكلمة واحدة 
تُعبْْ عن مشهد أعماق دري 0 ألا وإنها أعماق سحيقة بما هى خارج 


د 


1١ 5م‎ ١ 


الاستملاك أو المواءمة. لذا. "نا تشكز كن الس تعبيرًا عن علاقة المشابهية فحسب 
(التمثيل الكنائى “مج116 0/0 الاستعارة “هدام 2:6)8): وإنما تشكل أيضنا مها زسسيها 
فعليَا لكل الصور البلاغية ومبدأ الاستعارة نفسه" (إسفنجة العلامة/علامات بونج. 
ف 7 

وبينما توجد هذه الفقرات المدوخة- إلى حد ما- عن "الإسفنجة” فإن أمرا 
يترتب على مفهوم علم الشأن الفريد نفسه؛ ألا وهو تنحية العبارات التصورية 
رمد وي الشىء محل النظرء :وذلكم..هو 

ستسلام لمطالب به الغين 211213 على النحو الذى يجعل من كتابته- إن جاز 

0 قعل متواسلاً مق أفعال:تحديد التزيف :ونقفض للترادف: "لمم الإستفتجة 
علامة: والإسففنجة علامة" إسنجة العلامة/علامات بونج. ص .)٠٠١‏ 
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معنى الإسفنجة فى حالة سيلان بحكم التركيب نفسه المتحقق فى كل جملة؛ إذ 
يتحول معناها ويَتَعيّنَ فى آن معا على نحو يُْدى اللغة بلا معنى تقريبًا بالنسبة إلى 
اذا قارع يتف ىلها ولا ريت فى أن كل الفروق المتعارف عليها بين الحرفم 
والاستعارى قد تم إيقاف تشغيلها. 

وأيضناء تنطوى الإسفنجة 500080 فى حد ذاتياء (بوصفيا مشيد التوقيع) 

على الرباط المزدوج الذى يتضمنه الشأن الفريدُ والذى تم تحليله من قبل. إذ 
تتمسرح الإسفنجة 6 ) فى تحليل دريدا مشيد التداخل المتبادل بين ابر 
الخاص المتميز والأمر المشوب اللامتميز. ومن ثم تبدو "الإسفنجة" (العلامة) مثلاً 
على ها سشانه أن هلي اشع :الى لترادد يوقي تعرينا دفرها يانه اناد خلسين 
امتصاص الماء النقى والعكر. أىْ الأمر الخاص 00 المشوب. أما أن 
تغدو الاسفتحة مثلاً وامدسني بهذه الطريقة الصافية غير المشوبة فأمرٌ يجعليا 
الاستثناء الأول نا في حل عليه رسن تدزينا هاتر): الأسير سافن الدسة 

وتنشق عليه)؛ لأنها ستؤول عندئذ إلى أن تكون اسمنا بطريقة غير إسفنجية. فتدمج 

3 جليًا ما تفعله بما تسميه أو ترمز إليه وتدل عليه. إنيا تدل على الإسفنجية 
التى تضرب- لكونها كذلك- مثلاً بطريقة مشوبة غير متميزة بالقدر نفسه؛ لأنها 
على وبمه التحديية تتشي بتكلا بر متها كماما فيؤول التعبيرن 'مُرضيًا تماما' إلى 
التعبير "ردىء تماما" وهكذا: ما من نهاية تنتهى إليها الالتفافات الفراكتيلية فى هذا 
المثل ب بلا مثال عأدرسصقه مأك عادرسدي الذى تؤول إليه الإسفنجة. ومن ثمء 
تدخل محاكاة دريدا لشىء بونج فى علاقة فراكتيلية مع ممارسة بونج للمحاكساة. 
وق للالتقافاك أن مقو :وتكتن الستناذا الن: هذا الاعفان :الذى. نيد بيذ أن الأسشتحة 
تنطوى فى ذاتها على رباط مزدوج يتضمنه ب الفريذ الذى حللناه من قبل. 
وح هي عير عن الرباط العام الذى يتضمنه التفرذ على طول أعمال بونجء 
بصيرورتها- حقا وصدقا- "المثل بلا مال على كل الأمثلة الأخرى التى بلا 
مثال. هكذاء ينفتح الفراكتل مرة أخرىء. فى نطاقات جد مختلفة: 
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- 


تفيضس الإسنغنجة بيوية بين لا أحد: تفيض الإسسففنجة 

بحيوية ببن الشخص ى واسم العلم واسم الشىء واسم عَلْم الشىء 

أو الاسم الدكرة للشخص ر(اإسسجة العامة رعلامات ب سس ع 

ص .)6١‏ ش 
يتقدم دريداء وهو يُخضع نصتّه لنداء الآخرء إلى اسم قانون شىء/فرانسيس/يبونج 
بوصفه اسم 'فرانسيس بونج" نفسه ومن خلاله. إن الاسم 'فرانسيس” (بارتباطه بقيم 
العزيمة» والرغبة فى الشأن الخاص المتميزء وثلم الأسلوب) لهو 'فى رباط مقدس". 
إنه زوج أبونج'» بكل ما ينطوى عليه ذلك من تعقيدات علائقية تثيرها الإسفنجة. 
وتجد الرغبة فى ثلم الوح الخاصى المعر تسيا فى مد اجيم عع الهوول» 
التمزيقية الانشقاقية التى تنطوى عليها الإسفنجة من حيث هى مَل على حركة 
خارج الاستملاك: 


لا ريب أن فرانسيس وبونج زوجان محظوظان. لكن هذا 
الزروج؛ كأى بيت سعيد. له تاريخ ويقغطى وتدفى صصنع 
المشاهد (إسنسجة العلامة/علامات بونح. ص 58). 
وا حاجة إلى ) إعادة إنتاج هذه المشاهد هنا (فتعقيذها و يكدابكيا امد يشبط العزم). 
غير أن ثمة العديد من النقاط يمكن استنتاجها. . حين أخضع اويحدااشيط لتمبرن 
نصوص بونج فما جعل من اسيم بونج سوى الاسم الأكثر انستتكتانا ليد 
والخصوصية؛ مما دل الدلالة الغريبة العجيبة (لنة لمن خلال شيّه هلوسة 
محاكاتية) على اقتصاد شعرية بونج: 'هل سأتمكن من الإمساك بمسيرة عمله الكلية 
من خلال عرضية اسمه وتصادفيته؟" (إسفنجة العلامةإعلامات بونج ص .)١15‏ 
وإن هذا الإمكان ليتم تخفيفه فورا. تفرد بونج ثابت ومشروط على السواء. 
ويمكن المرء الكتابة عن أدائية دريدا الخاصة به: "أنت لا تعرف ما إذا كا ن بسونج 
يسمّى أم يصف. ولا ما إذاكان الشمى» الذء ى يصفهإ/يسميه هو الشىء أم الأنسم... 
(إسفنجه العلامة/علامات يونج. ص والأكثر من هذاء ليس اسم العلم سوى 
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اسم من عدد كبير من المتغيرات التى تشكل خصوصية النص المائزة له. وحقيق أن 
عمل دريدا إسفنجه العلامة/علامات بونج «ونبمدر::,وا5ى يشتمل عنى العديد من 
التحفظات التى تشير إلى أن هذه العلاقة بين اسم الكاتب والنص (النصوص) لا 
ينبغى تعميمها بهذا القدر من التسرع بحيث تتعدّى مشروعات فرانسيس بونج المائزة 
له. ففى موضع آخرء يتهكم دريدا من موضة راجت فى الفكر الفرنسى مؤخرًا لا هم 
لها سوى إيجاد 'دوافع' أفكار الكاتب وتفسيرها من خلال اسمه وصورته الخطية!"). 
المت ينه الموطنة آل الطادها نالعال النفيسس الفرسي :فى التاق لشن 
39 لا يخلط بين كتاب إسفنجه العلامة/علامات بونج م :بمدرك:,::5 وذلك النتقاش 
الساعى إلى افتراض وجود دافع عند الكاتب يدفعه إلى تدوين صورة اسمه بييئة 
مخصوصة فى عمله. فما أسخف من النظر فى عمل من أعمال الكاتب بقصد 


و عمسم 


الإشارة إل ى حروقة: أسمه المنتكبرة فيه المحئمة عليه. 


بظير كتاب إسفنجه العلامة/علامات يبونج نودب بوصفخه أداءَ أو 
تحكنا افتتانيا لما فد يبدو عليه علم الشأن التصادفى العارض © "إن عا 
'تلمة" الإسفنجة 502000850 يتم تقصى بنية فراكتيلية تنجز 
بطريقة فريدة بنية الرابطة يا التى تؤلف الحدث فى عمل بونحج. 
وبالطريقة نفسياء تنج كذلك عدم الترابط الحتمى فى أية محاولة تسعى إلى تأسيس 
ان كا م :لما كان علل يلج التيديك لفرت إلا افضل جاه الاوك رائيى آر 
'إسفنجيته" التى تحرف العلاقات بين الشأن المتطابق مع نفسه والشأن الآخرء بين 
الأمر الخاص الواضيم المتميز والأمر المشو ب غير المتميزء بين الشأن الفريد 
والشأن العام. وعلن وا سيق الفتتيل افييلهة > كبز درا عفان اليه 
العلامة/علامات بوئح نو دودرو زو - العلاقة الفراكتيلية إلى موضوعات أخرى 
ممكنة فى علم الصدفة «16ه أكثر من كونه يقدم مثلاً على علم الشأن التصادفى 


العارض أناععدأاددق عذ) أن عمعننفأمه. 


2001414 إذ من خلال 


هوامش الفصل الرابع 


»1ك اكه 2 ذلأ ,الماع ل تصح قا 06017 .كلا 'لع0 109 ه10 1505 مل" (1) 
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)١(‏ "ماذا يمكن أن يكونه علم الصدفة ج11 هذا؟... نحن نقف على عتبة هذا العلم؛ ألا وإنه علم 
يتورط فى علاقة فريدة مع اسم العلم نقسه" (116 .م .0 1زمجرك 1ع 51). 
اناالا “ول أوه 0 1116 نوتلااتدعنط نه عمةرمع71 .لكوت صطمل (3) 
(1901 .دوع لإاأورع الملا 0:1:0 اله 01 ) :بن 1101 أرحنا 
)5( الاختلاف الجنسى هو القضية الكبيرة التى عولجت بهذه الطريقة؛ أعنى على وجه التحديد من 
خلال رفض المجال النطاقى الذى يندرج افتراضًا فى الأنطولوجيا العامة. انظر: 
66-60 .مم ,(901982 12 ,معناعوز2 .“و نام عه نم0" 
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6 
163-52 .مم .انأعانه111 ,ععاالعانانا بندناء 20 أ .“تععوعلاكت1! (6) 
لحن لمنو8 .8 ,/لا .رمم ,(1935-6 ]0 متساعن1) 116 » كث أن/أا "نوعت 110 (7) 
.(1967 لصوم 0 / عع 110 :.] ,لتعطا)ناه50) لأعوانكت12 ونره/17 
11 (1982) 55 بتاع ماءوء/ أمأعم3 .*تمتانأصعممرمعا م0 تعمتلمعءك" بملتئط (8) 
4 ,204-326 
5أاد17) أ0« وه 200710806 ما الإعقولط عمد عمتلقدة" دنامووالئمه عوط .لأط] (9) 
81-90 .مم .مع .(1983 .عةاتاة0 كعمم لالع 
الاك :ومن) معترم لرعترده تمه ءأكممم نا .عطااتقطها-عناوعها (10) 
.(986! ,5أمعع"انا30] 
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لكك عل كتوتاالط :كتيو) مبنرعلمبر عأيصعمم ا دعاساه 0:6 .لتوطء 1 (11) 
جزم .(1984 بلانك5 عل حده 1 أل تكتند1) ومووكنريظ كمون :198-224 .مم ,(1964 
.211-52 

-377 .مم ,(1976 .اأبك5 عل كمهتائلط تكيه”!) ععتو مام ع برطلا ,عاعصه6 لنسن0 (12) 
8 

١ |‏ كمعن |1 وى 71:6 رععوه”ا! وتعصما ما لمأاعم لاص ,لإللكمم تحه0 مك5 (13) 
3 .م .(1977 بووع20 +الللاك لاط طسولا رعلط) لإأورره و0 .كلصت ,ترط 

.م ركه أعوماماء طلم .عااعمء0 (14) 

.ص ,كعأناة 0:26 .لعنداء جا عنك (15) 

.6 .م ,ككلاطم 1[12 :زا ألم عاط يري 11:6 ,عومهآ (16) 

لماج التل00اكل) ععترع رع /]2! إه جمنرمعظ 6لا تله "ره .لإع بصو مورحم[ (17) 
.39 .م .(1986 ,كوع]2 لإأأواع/ازمل] فصنالم] : .لما 

ألا دأ . رتاممعهالطاط 0 عولط عطا 00 تنكتممإعسلع2" لنفصان< (18) 
حال .لت .معترمب [أأعلسا أملء تتاف حرو هامطعووط ‏ «راومحماناط ‏ تدرو جومم 
-205 .مم ,(1981 ,ودنع 8411 :درهلهمآ لسة .ككقلط ,عع ل عطصت) لسمذاععنن!] 
19 

0 .6مللادن 1لا عا لإلأدرمده! 2 ,كع الاأفمع [5 عملاء معام" .ملتدن2] (19) 
246-62 .مم .(1986) 

حامتك10 الت .انم اكد 1 دنا ععنرعمء//ز0 مل ''اعطة8 عل كسه7 وعدةآ"' ,دلت"“تمت2] (20) 
(1985 .ككعاظ بوالواع لاأسنا العنرهن) :مولدمآ ممه .لا.لاأ موعمطل]) ستقطومه ] 
.1772-3 ,165-207 .مم 

(21) تمضى فكرة التعليق على بونج وفق المنطق الإكمالى نفسه الذى حدث عند تناول بلانشو؛ 
لأن نصوص بونج نصوص تعليمية 0611 تعلق على نفسهاء ومن هنا فهى مثال يتوافق 
مع الحركة الغائرة التى أرسم معالمها فى هذا الفصل. 


.4 .م .'0105ا5182121 ع اللا 1ممع دآ" ملتسسمء7 (22) 
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حاشية: مسئوليات 


على حد علمىء كتب دريدا عمله الأحدث على هيئة حوار ينشغل بقضية 
المسئولية: ألا وإنه انشغال متواتر فى أعمال بلانشو ودريدا على مدى عقد 
الثمانينيات. فلعله من المهم الآن الحديث عن فكرة المسئوليةء سواء فى الأخلاق أو 
السياسة أو (إِنْ جازف المرء بالقول) فى النقد الأدبى. ولا يقوم هذا الحديث على 
الارتياب فى فكرة الذاتية أو التمثيل. 

لقد هيأت الخلفية الغائمة التى يقع عليها عمل هيدجر محادئة على الطريق 
إلى البلدة بشأن الفكر وكتاب بلانشو الانتظار النسيان (والخلفية هى طريق البلدة 
عند هيدجر. وشقة عصرية بلا ملامح عند بلانشو)- هيأت لحوار دريدا عن هذه 
القضايا خلفية غَيْن واتشحة بالمنة: “فقت هنا: فى هذا النمك'عنه هاه اللعظة 
عينها" .)(1)١540(‏ ومع أن هذا الافتقار واضعء ف“الخلفية” (يما أنها مفهيومة 
ضمنا من قبل) هى 'أنت" أيها القارئ أثناء عملية القراءة 'الآن". ويشهد على هذا 
الأمر تواتر أفعال انعكاسية تعود رمزيًا على الفاعل فى ثنايا الحوار أو فى عنوانه 
نفسه ('هنا" 'أناا, "الآن'). 

وكما سوف نرىء ينشغل الحوار بأنحاء فكر ليفيناس؛: على نحو ما انشغل 
سلفا ببلانشو أثناء قراءة عمله الانتظار النسيان. يقع الحوار بين صوتين يتصفان 
بسمات ذكورية وأنثوية على التوالى» وينتهى بتدوين مصقول وقور بسالحروف 
الكبيرة يُعْبّرُ عن تداخل الصوتين وتبادلهما المواقع. 


ااد3 


تعب" القضية البارزة فى عمل ليفيناس على طريقة أخرى سوى الوجرد أو 
ما وراع المافيسة معدءدكتا لونره ره 0 “م درطم 8 موحرم 0 عن تتاقض 
الممارسة العملية فى هذا العمل؛ ألا وهو أن ليفيناس يكتب فى واقع الحال كتبا. إذ 
كيف يمكن التعبير عن فكر المسئولية نحو التفرد وغيرية الأخر على طريقفة 
الطرح الفلسفى دون أن يصير التعبير- فى حدود الطرح الفلسفى- اختزاليًا غير 
مسئول؟ تخلصا من هذه الورطة؛. نجد المتحدث الأرجل فى حوار دريدا يهتم 
بالرجوع إلى لحظات فى نص ليفيناس (يبدو أنها) تحيل على الذات؛ والمثال على 
ذلك الآتى: 
ولكن هل تنجح الميزة العقلية التى تتميز يما العدالة, 
والدولة. وموضوع الكلام أو النظسرء والمعالجة التزامنية؛ 
والتمثيل أو إعادة التقدم. واللوغوس» والوجود. 1 أنْ تستغرق 
بترابلها الجما ساك اد الك 5 ووضرحه الى ا حلاله 
تكشف هله اميزة عن تفسها؟ ثم أفلا يخضع القرب للعقلنة بما 
مقومماء ما دمنا فى ثنايا موضوع الكلام نتناول بالتزامن العبارات 
الج يتألف السى منهاء. مستخدمين فعل الكينونة... ا 
هت حك 7 
طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء ا ماهيةء ص .١51/‏ ورد 
ذكره فى النشسء. ص .17١‏ والإمالة لدريدا). 
فيجزم بأن حديثه عن الآخر والقول »110 »1 يطابق بالضرورة بينهما! غير أن ما 
يمنع هذه التغطية» أو استتار القول كليًا فى المقول 1216 »1 حقيقة بسيطة مفادها أن 
'"اللغة الشارحة لا تتمكن- فى هذه اللحظة عينها- من الحديث عن ذلك الأمر القائم 
أثناء عملية التعبير ' (على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء الماهية. 
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ص .)١7١١‏ كما أن "انعكاس انخطاب على نفسه لا يستغرق الخطاب بحد ذاته" 
(على طريقة آاخرى سوى الوجود أو ما وراء الماشية. ص .)١١١‏ الأمر الذى 
يسمح بطريقة أخرى لقراءة لحظات الإحالة على الذات (الظاهرة) فى النص: 
ولا زلت أعكف على قطع الحديث النهائى الأخير الذى 
على أساسه نصاغ كل الأحاديث؛ ألا ويحدث ذلك بقوله إلى 
أحد يصغى إليه. إلى شخص يقع خارج المقول الذى يقوله 
الحديث. يقع خارج كل ما يشمله الحديث. ذلكم هو الأمسر 
ا حشيقى الصادق ف ا ناقثة التى أنرسع فيها عند هذه اللحظة. 
وفى ذلك إشارة إلى وجود مُحَاور يخترق باستمرار النص الذدى 
يُذّعى الخطاب أنه ينسجه من خلال البحث والنظر مستقصيًا 
كل جانب فيه (على طريفة أخرى سوى الوجود أو ما وراء 
اماهية. ص ,.17١‏ والإمالة من عندى). 
واقع الحال أن البْعْدْ التخاطبى فى أية لغة مقضيٌ عليه بالاتجاءه إليك 
والمطالبة بسك. رغم كل شىء؛ سؤاء كان هذا القضاء مَسَلما به أم منكورا. وهكداء 
تفتضُ استراتيجية ليفيناس التى تتجنب صيغة الحوار نوا من اللغة الشارحة ظاهر 
التقليدية» وتشير إلى البعد الأخلاقى أو الأبعاد الأخلاقية التى تكتنف اللغة الشارحة 
فتفض تمركزها الافتضاض الأروع. وبهذه الطريقة: يؤول نظامٌ الذاتية الصارم 
الذى قد بدا خصيصة فى الحوار إلى المطالبة بالمسئولية عن الآخر المُدْيِت بما هو 
البِعْدُ المتعالى فى أى نصء و إن يكن هو البِعذ المتجاهل فى العادة. ش 
يهتم المتحاث الرجل فى ) حوار دريدا بمشكلات الكتابة عن مبدأ التعدى أكثر 
من اهتمامه بالمبدأ نفسه؛ إذ يلحظ ذلك الرجل أن ليفيناس يضطر إلى إيضاحه عبر 
سلسلة 100,هه من المقاطعات أو لحظات الإحالة على الذات. فهو يقرؤه- كَرةٌ- 
بوصفه إقرارا ظاهر! بما يبدو أنه قمع حتمى للقول من خلال المقول فى أىّ حديث 


لن' 
م 
دي" 


(و المناكشة عينها التى نتعقبها فى هذه اللحظة نِعْنَدُ بها من حيث مقولها. ' (علسى 
طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء الماهية.: ص .)١7١‏ ثم كرة أخرى يقرؤه 
بوصفه صورة من صور برهان الخلف «مدلسوطة 4« 5ناءل»: على القدرة 
الكلية لموضوع الكلام (فالإحالة إلى مُحاورٍ هى بالضرورة "الأمر الحقيقى الصادق 
فى المناقشة التى أتوسع فيها عند هذه اللحظة عينها" (على طريقة أخرى سسوى 
الوجود أو ما وراء الماهية. ص .)١٠١١‏ وكما يرى دريدا بشأن هذا النصء» ثمة 
حدثان اثنان لا بد منهما على التوالى. 

ومن خلال فكرة التسلسلية ع«ن4د61: أو التوالى نو)زاد:»5 هذه يصوغ 
دريدا ضرورة المقاطعة «ونامنممعادا التى أشرت- من قبل- إلى وجودها فى 
نصوص هيدجر وبلانشو الحوارية. ولسوف تتوافق 'التسلسلية"- أولاً- مع حركة 
كلمة "الانتظار" أو تحولها على نفسها من خلال حديث المتحاورين على اختلافهم 
فى محادثة هيدجرء ألا وإنها ممارسة تنطوى على تحويل اللغة نفسها. ثم تتوافق- 
ثانيًا- مع مركب الانتظار النسيان الذى يَلَغى- أو ييُطل- - نفسه بنفسهء حيث تتحول 
كلمة الانتظار إلى كونها حدثا يتميز بأنه لازم غير مَتعَدً. عقاف فيه قت | هذه 
التسلسلية أو هذا التوالى بأثر رجعىء إما عبر ضرورة التكرار والمقاطعة وتغيير 
المتكلم باستمرار عند هيدجرء أو عند بلانشو عبر صورة التركيب الذى يبُطل- من 
خلال إثبات العبارات ونفيها على التوالى- أية قراءة تتغيا محتوى خبريًا. أما كلمة 
دريدا التسلسلية :565120 فتشير إلى تقدم محدود على فكرة السرد عند بلانشوء 
عن طريق إيضاح تفصيلى للنهج المحدد الذى يحتساج فيه الحدث التعددى 
التغايرى- بما هو أيضا الحدث الأبعد من اللغة- إلى النظام عينه الذى يتجاوزه 
(التمثيل)؛ كى يبرز قوته ويعلن عن نفسه. ألا وإن ذلك لهو التخالط أو التداخل 
متاهد واه الحتمى بين طرائق اللغة. وعلى سبيل المثال» يمكن المرء دوما 
قراءة هذه النتصوص بطريقة تتنكر للأبعاد الأدائية فيهاء الأمر الذى يجعل من 
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نصوص هيدجر شكلا من اللعب الشارد بالكلمة يهيم على وجهه (وتلك نظرة لا 
تزال مسموعة)؛. ومن نصوص بلانشو سلسلة من الشعوذات الفارغة أو الحيل 
يمارسها السحرة فى ألعابهم؛ ومن نصوص ليفيناس مجرد بلاغة تفنيد ذاتى أو 
بلاغة تحقق من الذات. إن التسلسلية بوصفها المخاطرة بالاستتار أمر ضرورى 
لا بد أن يذعن له الآخر كى يمكن تصوره أو الدخول معه فى علاقة. 

ويُعبْرُ استعمال دريدا لصيغة الحوار عن ضرورة التخالط أو التداخل هذه 
من خلال صوت المرأة فى الحوارء حيث تلح قارئة ليفيناس على قراءته بطريقة 
أخرى. أئ من خلال الغير 1465109 الذى يحكم النص بتعابير تتدنكر لها فكرة 
ليفيناس عن قول الآخر المحض. فإذا كان على القول ©2715 ©1- بوصفه التمساس 
الآخر بتمامه أو بما هو قول الآخر فى تمامه- أن يغامر بالانمحاء والطمس أثناء 
دعوة الآخر وندائه» فلسوف تغدو هذه المخاطرة عينها أو التخالط والتداخل غيرا 
14ه)اق» عليه- وهنا المفارقة- أن يمحو نفسته بنفسه ويطمسها لصالح الآخر 
المحض أو الآخر بتمامه. لذاء فالمثير هنا أن غيرية الآخر عند ليفيناس تُقرأ 
بوصفها اقتصاد هوية مستقلة» لا بوصفها تعدذا تغايريًا حقيقيا! وترى الممخاورة 
الأنثى أن هذه الغيرية المشوبة المهملة كامنة فى معالجة الاختلاف الجنسى 5 
خلال تصور ليفيناس عن الشأن الأخلاقى. 

تنبت صيغة الحوار عند دريدا- وهو حوار بين أصوات نَُوسَمْ بسمات 
ذكورية وأنثوية على التوالى- الاختلاف الجنسئ فى مقابل الحيادية التى تتبناها 
محاورة هيدجر محادثئة على الطريق إلى البلدة بشأن الفكر. ويشير دريدا- هنا- 
إشارة لافتة إلى أن ليفيناس يكتب صراحة بوصفه رجلا فيرفض- ا الحيادية 
التى يُرْعَمْ أنها قاعدة فى الكتابة الفلسفية. وبرغم ذلك يُثبت يديك الصيوف الأنثوئُّ فسى 
الحوار عدم التجانس الذى يقال إن ليفيناس يتنكر له. يقول الصوت الأنثوى: 
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يبدو لى أن عمل ليفيناس يضع الآخرية- بنا هى اخختلااف 
جنسى- وضعًا ثانويًا أو يجعلها مشتقة, كما أنه يُخْضْعْ خاصّة 
الاتدلاق الكنس الاعرية الآخر مامه دون ونتنات حسية. 
فمّن يحتل المرتبة الثانوية أو المشتقة أو مرتبة التابع المذعن ليس 
المرأة بل الاختلاف الجنسى (النفس» ص 54 .)١9‏ 
غير أن إخضاع الاختلاف الجنسى نفسه يعنى السماح لقان لكاي الجن وي 
بأنيا ذكورية عادة وبخاصة فى اللغة الفرنسية ("...عااء/از أصوجه 1") [ رعط ع) )أ 
عداى/»<1 "دوأ <ا] (النفس» ص .)١115‏ ومن ثم. يظهر الأنثوى- بما هو الكلمة 
المْحيْدة- بوصفه آخر الآخر عند ليفيناس: 'الآخر بما هو الأنثوى (فئ). إذ بدلا 
من كونه مشتقا أو ثانويًا سيغدو الآخر فى قول الآخر بتمامه' (النفس. ص .)١57‏ 
ومن ثم تعد هذه الأنثوية الإكمالية- بما هى غير يتبرأ منه تصور الآخر 
المحض - شكلا من عدم اللياقة الذى يحتل وضعية المخاطرة بالتخالط أو التداخل- 
أو ضرورة التسلسلية- والذى قيل إنه حتمى لو أريد للقول »11 »1 الوضوح. أما 
الخطأ فهو بالضرورة بُعْدّ فى أىَ نص يقول- أو ينجز- موضوعًا غير موضوع 
الكلام: 
حتمًا سيقع الخطأ دومًا: منذ اللحظة عينها التى أجعل 
فيها موضوع كلام هذا المقَوّمَ فى عمله الذى يذهب أبعد مسن 
أىّ موضوع كلام ممكن. وحين يدير ليفيناس فى عمله الكلامَ 
حول موضوع لا يمكن أن يكون موضوع كلام. حتى "عند هذه 
اللحظة": فنمة تخالط وتداخل فى عمله (النفس» ص .)3٠١‏ 
حين يقرأ الصوت الأنثوىئٌ ليفيناس على طريقة أخرى : تنتوى المرأة- من ثمْ- 
قراءة مختلفة للغيرية؛ فالمرأة- ذلك الصوت الأنثوى- تَعبْرُ عن هذه الطريقة 
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الأخرى من حيث هى إمكان التخالط والتداخل بواسطة فعلها عينه: "إن موضو 
الكلام الذى لا يمكن قمعد؛. أتداخل معه وأختنط به" 000 ص .)٠٠١‏ وبهذه 
الطريقة: و"عند هذه اللحظة". وباستعمال صيغة الحوار. تَعبَّر المرأة- من ثمّ- عن 
اده لسوت اراق الى لم سكن انون ديية الخيا و من الجواففه رك ل تدر 
شىءء تشترع المرأة ما يِعَدُ صورة يِضْنْرَبْ بها المثل على قراءة مسئولة (وإن: 
كانت :فقزة صضوت_ الع عناك تهنا ل 1 
ولنختبر ما يجرى فى هذا الحوار ا 0 م الصوت الأنشوى- عند 
ليفيناس على نداء الغير معتقدة : أن كتابته ممكنة متاحة ومستور وكوف كر فجي أن 
معا. فهى تقرأ بطريقة- تخلص تحديدا لليفيناس- تصل حَد التعبير- اسن 5 
مخلص- عن الآخر الذى لا يقدر ليفيناس على إفساح محل له أو تهيشة مجيئهء 
والذى باستبعاده كان قد أعطى نصّه تماسكه. وليس معنى ذلك القول بأن المرأة- 
الصوت الأنثوى- تجد عند ليفيناس تناقضنا ماء يرتاب فى ليفيناس أو 'يدحضة؛ ألا 
وذلكم ليو الإطار الذى يَعَنَقَدْ معه أن التناقض أو التفنيد والدحض بمعزل عن اللعبة 
الجارية هنا. فالأصوب القول بأن المرأة تغيّر مجرى نص ليفيناس وتوسعه 
وتنشطه من جديد بإخضاعه إلى غيرية مشوبة تخترقه؛ ألا وإنه "الغير أو الآخر 
الذى هو أبعد من اللغة والذى يستدعى اللغة" (كيرنى. حوارات. ص ؟١١).‏ 

وترجع إعادة تشغيل ليفيناس أو ابتنائه بهذه الطريقة إلى فكرة التسلسلية 
©1301 6». إذ بينما يظل من الممكن تمامًا قراءة هيدجر وبلانشو وليفيناس من 
خلال طرائق اللغة عينها التى يسائلونهاء ستلتفت القراءة المسئولة- وتصغى- إلى 
تعالى ١1005‏ أيها ها الآخر فى الهوية نفسها؛ ذلك النداء الفريد الذى يجعل النص فى 
عالة شركة شكل كقنه وتكرنيا. القراءة المسئولة قراءة تسعى إلى إثبات ما 
يتجاوز فى النص ما قد أنهاه التمثيل وختم عليه. وتكمن مسئوليتها- التى تبرزها 
فكرة التسلسلية 1050«ة66:- فى حقيقة أن أية زيادة أو إسراف يخاطر بالانمحاء 
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أو الطمس من حيث هو نفسه- أئ: هذا الانمحاء أو الطمس- شرط ظهور ذاك 
الإسراف أو تلك الزيادة. ومن هناء 'تحمل المسئولية معها- ولا بد أن تحممل- 
قططا وَإنْنرَافًا كوامرنا!): ألا وهو أمن“لاايمكن حسابة سلفا: لأن المسكولية تيت 
على وجه التحديد- بالآخر من حيث هو ذاك الذى لا يقبل الحساب وتقتضى 
المسئولية إقراره. ولا يمكن أن تنتج هذه المسئولية عن أىّ نسق أو نهج شامل؛ 
فهى فريدة دومًا. المسئولية فراكتل لا مثال له أو عليه. 

ا ا المسئولية هذه يما قد اعتدنا أن نطلق عليه قضايا القيمة 
الأدبية؟ فى مقال حديث تحت عنوان 'قوابل التفكك أو الانحلال" 5ء1اطدكدءع81006 
:1)١984(‏ )_- يخصصه دريدا للدفاع عن بول دى مان- يُعْزَّى "حدث التوقيع"' (رص 
كذلك الذى تمَّ تتبعه عند بلانشو وبونج- إلى مسألة قوة النص أو ثرانه» 
التى يمكن قياسها بقدرته على البقاء أو قدرته الدائمة على إتاحة التأويل. ويمكن 
القول بأن دريدا يضع حدث التوقيع داخل اقتصاد نصى يتصف بصفتين على 
طرفى نقيض: الصفة الأولى تفرده الكامل وعدم قبوله الترجمة؛ إذ يتجاوز النص 
الأفكار المتعارف عليها عن المعنى بعدم انطوائه على شىء فيغدو- من ثئم- 
عصيًا على القراءة. أما الصفة الثانية فهى قبوله الترجمة بأن يكون معنى النص 
بسيطا بساطةٌ لا خلاف عليها. وفى هذه الحالة» لا تقبل عبارة نيتشه 'لقد نسيت 
مظلتى” أىّ تفسير أو تأويل تفريبًا؛ بسبب افتقارها إلى سياق خاص بها يضيئهاء 
الأمر الذى يجعلها مثلاً على صورة من "الفقر مَرَدُها أحادية المعنى' (مواصلة 
الحياة. ص .)1١‏ وينطوى مقال "خطوط فاصلة" وعم1ات80:0 )١911725(‏ على 
فكرة مفادها أن أىّ نص لا د اي ال الصفتين المتناقضتين. 
أما مقال 'قوابل التفكك أو الانحلال' فيمضى إلى حد أبعد؛ حيث يرى أن ثمة علاقة 
اقتصادية بعينها بين هذين القطبين 5 اكتشافها فى النصوص ذات القدرة الأعظم 
على البقاء: "ما الذى يجعل أعمالا "عظيمة" كأعمال أفلاطون وشكسبير وهوجو 
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ومالارمه وجيمس جويس وكافكا وهيدجر وبنيامين وبلانشو وسيلان تقاوم الفناء أو 
الدثور؟" (ص 855). إن هذه النتصوص فذة؛ لأنها تغذى السياقات الثقافِة التى 
تتنقل بينهاء وفى الوقت نفسه تقاوم هذه السياقات وتسائلها. إذ من خلال اجتماع 
الصفتين المتناقضتين فى هذه النصوص- وهو ما تجنح إليه فكرة التعدد التغايرى- 
يمكن استيعاب هذه النصوص 'بوصفها غير قابلة للاستيعاب. محفوظة على سبيل 
الاحتياط» فلا تقبل النسيان لأنها تستعصى على التلقى» وتقدر على التأدية إلى 
معنى دون أن يستنفدها المعنى' (ص 855» والتشديد من عندى). وكما توحى كلمة 
'قابل التفكك أو الانحلال” 1ط808مع51006: ليس استنفاد النص بالأمر غير 
المتناهى. 

ترتبط قابلية الاستيعاب من حيث هى عدم قابلية الاستيعاب ارتباطا غامضنًا 
بحدث التوقيع بوصفه ذلك الحدث الذى لا ينتمى إلى نظام المعنى فى النص؛: فلا 
يستملكه أحد؛ لذا 'يقرن الثراء الكلىّ فى النص بتفرد يستعصى على الإدراك'. 
ويبادر دريدا إلى القول بأن ذلك لا يعنى إثبات مجرد انعدام المعنى أو استعصاء 
النص على الإدراك؛ وإنما الحاصل أن "المعنى موصول على نحو ما بما يتجاوزه' 
(ص 845). وعلى سبيل المثال؛ يمكن القول بأن صعوبة نصوص بلانشو لا 
ترجع إلى اللعب بالكلمة أو الالتباس والإبهام؛ وإنما ترجع إلى انطوائها على ما 
يمكن أن نسميه- على طريقة الجمع بين متناقضين- الوضوح المتمنع المقاوم. 
فالكنه الحق فى هذه 'النتصوص لا يقوم ببساطة على كسر قواعد المعنى والنسق 
والوضوح. لا ولا على تمزيقها أو التشويش عليها إلخ» وإنما على 'لىَّ عنق هذه 
القواعد باحترام هذه القواعد نفسها؛ من أجل السماح للآخر بالمجىء أو الإعلان 
عن مجيئه عبر الانفتاح على تفتحه7). ويشير 'حدث التوقيع' إلى هذا الإجراء فى 
صورته المخصوصة المتميزة ويُسميه 
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إن المناقشة التى يقدمها مقال “قوابل التفكك أو الانحلال"”, والتى تربط حدث 
التوقيع بقدرة النص» تظل افتراضية أكثر منها إلزامية عند هذه المرحلة؛ فالسصفة 
المميزة- "ما يقبل الاستيعاب بوصفه غير قابل للاستيعاب"- تقدُم- على سبيل 
المثال- وصفا ممتازًا لوضعية الأسئلة المعروفة بأنها 'مشكلات فلسفية" (مشكلة 
العقل/الجسدء ومسألة الإرادة الحرة» ومفارقات زينون: وما أشبه). وتظفل هذه 
الأسئلة أسئلة تحريضية مثمرة تدفع إلى العمل الفكرى- بينما يتم التقليل من شأنها- 
نظر'ا لأنه يستحيل الإجابة عنها أو مداواة العقل من إلحاحها عليه. ومن اللازم فى 
السياق الحالى أن نضع حدث التوقيع فى إطار تصورى بعبارات تقد" تعقيد الحدود 
الفاصلة التى تتبعناها بين الفكرى والجمالى حق قدره. يعقد دريدا المقارنة الآتية 
بالموسيقى: 
الموسيقى أيضًا- فى حالات بعينها- لا تقبل الانمحاء أو 
الطمسء إلى حد أنها- من خلال شكلها عينه- لا تدع نفسها 
تتخل تمر إلى عبارات كلامية وفق مبدأ المعنى العام فى الكلام. 
ومن هذه الجهة, فإن الموسيقى فى قبولها "التفكك أو الانحلال" 
أقل من قبول الكلام وفن الكلام" [الأدب]" له رص 81417). 
وعلى هذاء يُعَدُ حدث التوقيع تعبيرا 0 عن النصية "بوص فها عملية 
انفتا-/انغلاق غير محسومة تعيد تشكيل نفسها بلا توقف" (التشتيت. ص 2)7217 
وهو كذلك أيضا على مستوى تفرد الشأن 0 المميز الذى يعطى المعنى 
ويتجاوزه فى الآن نفسه. ويصف دريدا هذا الاقتصاد السارى هنا بأنه مهبل 
بين الصدفة والضرورة ناتج عن طريقة تشغيل كلمة "وهم" والمقطضع "ه, 
عند بلانشوء أو عن طريقة تشغيل المقاطع التى تَكوَنْ اسم بونج. إن النص بما هو 
أثْر ع320) أفعال نطقية بين صوتية وخطية» ؛ يعطى المعنى ويتجاوز المعنى: 
ألا وهو دائما مُقبل آت أو على وشك المجىء (عندهء١‏ 3): انطلاقا من تنظيم 'شكلى" 
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لا معنى له فى حد حد ذاته؛ ولا يعنى ذلك أننا تلقاء اللامعنى أو لواعة اللامعقول ل التى 
تلازم النزعة الإنسانية الميتافيزيقيه" (هوامش الفلسفة. ص .)١١5‏ 

تتوافق حركة اللغة شبه المتعالية وهى تنعطف على نفسها عند هيدجر 
وبلانشو ودريدا- فى جانب كبير منها- مع تعريف كريستوفر فينسك 
13251 “عذام5)0 © للنص المسئول بأنه 'فعل كلامى يتخذ شكلاً ويوسس نفسه 
من خلال انعكاسه على ما يحققه أو ينجزه7©. هاهناء يقترح الحوارٌ السقراط” 
نفسنه مرة أخرى بوصفه النموذج؛ الأمر الذى ينبهنا أيضا إلى أن التركيز على 
أسئلة الماهية والصفة المائزة لهاته النصوص- التى ناقشناها فى هذا الكتاب- لا 
يعنى بالضرورة تنحية الشئون السياسية أو الاجتماعية العامة. ذلك أن النص 
المسئول يتشكل- فى حقيقة أمره- عبر التفكير فى ظروف نشأته وتكوينه؛ بما 
يعنى إثارة هذه القضايا بوصفها أطرا تؤسس عملية كتابته» وأطرا لطريقة تعبييره 
عن أشكال جديدة من الشأن الجماعى والفكرى وما أشبه. والأهم من هذا وذاك أن 
النصّ المسئول نص تعددئ تغايرئ يعانى عوز! حتميّاء ويسائل- فى كل مرة- 
مؤوليه وقواعد التأويل. أليس الحال أنه "كلما عَلَّقَ العمل على نفسه استدعى مزيدا 
من التعليقات” (بلانشو: حوار بلا نهاية. ص 31775)؟ وفى المقابل: سوف تعتنى 
القراءة المسئولة بحدث التوقيع الذى يؤلف النص ويكُونه؛ وترتضى مخاطرة 
التعليق والشرح التى لا محيد عنهاء ولسوف تقرأ النص بوصفه نصنا قد تأرّخ بيوم 
ماء وفى الأن نفسه بوصفه النص المنفتح القادم الآتى. 

من هذه الجهةء لا بد من الانتباه إلى أن دريدا كلما دفع كتابيه خطوة ولا 
5 وإسفئنجة العلامة/علامات يولم 0:1:56م:::8 351 إلى الاشتغال بطريقة أدائية 
(حوارية)؛ تعقد تناوله هذه القضايا وازداد عسرها بالتفافها على نفسها. أما مقال 
'النفس: اكتشاف الآخر"' م:ع5)() 172 إن 5 :292010 - المخصص فى 
جانب كبير منه لعمل بونج 'حكاية خيالية" اداه" - فهو مكتوب على هيئة درس 
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تقليدى يهتم فيه دريدا بقضايا التصنيف المؤسسى للنصوص وحق النشر وحق 
براءة الاختراع ومفهوم الإبداع وحدود التحكم العلمى التقنى أو التبصر بها. 
وبالقدر نفسه. تنطبق قضية تفرد الأدب- هنا- على سجالات معاصرة محورها 
وضعية الأنساق الشكلية وكنه الحاسبات الآلية ونن)نمتدمه وحدودها بوصفها 
أنسافا شكلية أوتوماتية. وفيما يخص فكرة الإبداع مثلأء يلحظ دريدا أنه بينما كان 
الإبداع فى الماضى يقوم على لقاء تصادفى عارض أو على الحيلة فهو الآن قائم 
على مؤسسات عالمية ضخمة مخصصة لبرمجة إمكانات الإبداع وحسابهاء قم 
استغلالها والتحكم فيها”). وبهذا الخصوص. يسعى التفكيك إلى أن يغدو عملية 
'اكتشاف الآخر"؛ بل الأصوب القول بأنه ما دام الآخر- بما هو غير المتوقع غير 
المنتظر - لا يمكن اكتشافه فى حد ذاته؛ فما اكتشافه سوى إسلام النفس لآثاره التى 
لا يمكن حسابهاء بما يعنى منح "الفرصة" لمجيئه. 
وما كانت حكاية بونج الخيالية سوى هذا الاكتشاف: 
لا بخلق عمل بونج حكاية خيالية »اا:8 شيئاء بالمعنى 
اللاهوتى لكلمة يخلق (ذلك هو الأمر الواضح الظاهر على 
الأقل), فهو لا يبتدع إلا فى حدود مفردات اللغة وقواعد 
التركيب والشفرة السائدة والأعراف التى يُسْلمُ لها الأسلوب 
نفسّه بطريقة ما. فالحاصل أن العمل يثير حدثاء ويحكى قسصة 
خيالية» وينعج نظامًا آليّا بواسطة إدخال الثغرة “ر)أمهمد015 أو 
الفجوة مدع على الاستعمال العادى للكلام... إنه بداية جديدة 
النفس. ص ”7 5). 
إن سهولة تلقى عمل بونج أو سلاسته فى القراءة» وكذلك- إلى حد ما- 
العديد من دروس دريدا حديثة العهد, لهو أمر دال على أن النص المسسئول ليس 
من الضرورى فيه أن يكون نصنا صعبًا صعوبة كتابئ خطوة ولا .»7 ولسفنجة 
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العلامة/علامات بونج 6ع :رممومع:؟؛ ذلك أن الفكر المتمرد الذى يتخذ 'مظهيرًا 
بيطا" “نياطة عمل بونج 'حكاية خيالية' 781 أو مقال دريدا "النفس: اكتشاف 
الآخر' ' قد يأتى فى مرحلة تالية. 


ولعل إحدى النتائج المترتبة على هذه المناقشة- وعلى حركة الفكر الجارية 
فى نصوص مثئل إسفنجة العلامة/علامات بونج وخطوة ولا - هى أن كلمة تفكيك 
قد غدت أكثر استشكالا. ما الذى تشير إليه هذه الكلمة أو تسميه؟ يجيب عمل دريدا 
رسالة إلى صديق ياباتئى لمعف عدع0 همقل ده 0غ مغ غاء.1 عن هذا السؤال إجابة 
تبتعد تماما عن حدود النهج التفكيكى التى كان قد أوضحها من قبل فى كتابه مواقع 
الصادر فى أوائل السبعينيات7). تبدو فكرةٌ التفكيك بوصفها منهجًا فكرةًٌ مضللة 
خادعة. حالها فى ذلك من حال إثبات الآخر ما دام الآخر لا ينصاغ على هيئة 
تصورء لا ولا هو نتيجة بناء الذات له. ففى هذا العمل, يلح دريدا على أن التفكيك 
ليس منهجا أو موقفا فكريّاء كلا ولا هو 'حتى فعلاً أو عملية": 
التفكيك يحدث, وإنه حَدَتْ لا ينتظر مُشَاوَرَة أو وعيًا أو 
تنظيما من لدن ذات فاعلة, لا ولا حتى من لدن الحداثة. [فما 
من حال سوى أن] هذا يُفَككْ نفسه. [وما من قول سوى إن] 
هذا يتفكك (رسالة إلى صديق يابائ. ص 50). 
إن عبارة “هذا يتفكك”- التى ربما تقرأ بوصفها إزاحة لعبارة هيدجر المفتاحية 'ثمة 
الكينونة أو انوهاب الوجود7 ' م5 )طاع 5»- لا تشير هنا سوى إلى ما يشبه 
طريقة الوجود الإشكالية (التكهنية) فى أىّ مشهد انتظار. وإلى ما يمكن إثبائنه أو 
كبته. وبما أن التفكيك لا يمكن توقعه سلفا أو برمجته فهو- فى حقيقة أمره- 
مستحيل؛ بمعنى أنه لا يندرج ضمن حدود العوالم الممكنة أو القابلة للحساب. 





(*) بخصوص هذه العبارة. انظر شرحها المتميز فى: 
محمد الشيت: نقد الحداثئة فى فكر ميدجر (سبق ذكره). ص ص -١57-١5١‏ المترجم. 
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وعليه؛: فهل من خطر فى ألا يتميز التفكيك- تقريا- عن تقوى هيدجر وإيمانه 
العاجز فى طوره الأخيرء حين رأى أنه ما من طريقة يمكنها افتتاح علاقة جديدة 
بالوجود فقال: (الن ينقذنا سوى أله. فالا مكان الوحيد المتاح أمامنا الإعداد لنوع من 
التأهب")؟1). ولحسن الحظ؛ ثمة اختلاف قطعى بين موقف هيدجر ومناقشة دريدا 
الشبيهة؛ أعنى أنه لا يمكننا سوى تهيئة أنفسنا لمجىء الآخر. وفكرة دريدا عن هذا 
التأهب أو هذه التهينة فكرة مسئولة كامل المسئولية: “انيما تقكيطس تو عنما مين 
التحويل الذى رأيناه- مثلاً- فى عمل بونج حكاية خيالية 801؛ ذلك التحويل 
الذى يقدم افك في الاستعمال العادى للكلام ' بفضل سبْر جديد غير عادى لحدود 
اللغة المتعارف ا أو البدء الجدية- موضع التنفيذ 
سوى ممارسة علم التفرد والحدود فى آن معاء بما ينطوى عليه هذا الغلم هين 
مفارقة ظاهرة: 

وفى ذلك وجه ثان من وجوه المسئولية. فانترحيب بغير المنتظر غير 
لسوت رع عو 111102 يقتضى حتما إعادة نظر كلية فى الموقف الذى يتحدث المرء 
انطلاقا منه. إذ ينبغى أن يتلازم فعل فعل التفكير والمخاطرة. ويقول دريدا إن ذلك- 
على وجه التحديد- كان ما جعل هيدجر ينسىء حين اكتنف فكره بعض مظاهر 
النازية. والحق أن رفض تلك المخاطرة الجوهرية فى فعل التفكير يعلن عن نفسسه 
أيضًا من خلال الانقياد إلى استسهال تقديم الذات أو الانتهاء إليها. لقد نشر دريدا 
مؤخرًا مقالة عن هيدجر تكلم فيها عن عن "تلك المخاطرة غير المحسوبة فى سبيل 
الفكر وفى سبيل مَن يُسنْلمْ نفسه للفكر بقدر ما يتخلى عنه. . ألا هل يمكن تخيل فكر 
دون هذه المخاطرة؟ ؟ (طريقة الولع بالفكره ص 0)1145: ( . ويقول دريدا إنه يكتب 
حتى يصل إلى موضع لا يعود عنده بقادر على توقع الجهة التى يمضى إليها أو 
التنبو بها. وقد يحسب المرء ذلك نوعًا من عدم المسئولية. كك نيا ست لوقه 
صارمة محكمة تسعى إلى تحقيق المسئولية فى أعلى صورها. 
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هوامش الحاسية 


لاالدصتعته :150-202 .محر .(1987 عثث للف كصملائلع :واعوط) مزعجدم دم[ (1) 
(1980 ,ععناط .للق .ل تكتتة*1) عن ناما أ6 1111 «نالع ازمجر تع 7 أ لىداوتاطيام 
1605-7 .رم ,*ضلمكنك ]ا لان كك لوعء5"" لعلاتالت لملاعع؟د عط الأداععمىن عن5 (2) 
اال تالكلءأامءطاك" باعت0 0 عل صذل عند مناكذا كلطا 01 اللنامععد ععطامضد عن:] 
.لاتللطا4) تعطم0 .ث لتتاء لآ لت .ك دما اانا عنعن |[ ها معمم وز وكوك[ 
1539-9 .مم .(1986 ,.دوت"ة] اروك العلة أو اوالواع نازولا عاذ :ل.ل 

لاا للانالارع انا حرث ناعء طناك عذا) 0 نمتلداتعلة) عل عن .““[لء/لا عدمتلوظ" (3) 
خلنلن) ملتنندل لاا .لمت ,ممزنايك عل «علل وعم ملا صا مفلاحت2] وعناوعول 
-96 .مم ,(1991 بععلء أالنه0خ! :دلضما) لإعصفلط عبرا -صتعل لصه ممصم" عند[ 
|1١19. 08.‏ 

7111 لاسكا تزععء”]آ .كقلتت) ,"كالعتعسصط ناما معععذ نوعاط هلدع عله1 5" (ل) 
812-35 ,(1989) 15 ص1 

عل مالتأونع/ صا بتعته2 ملاسعطانة) .كمه .ع0 علا كه كمملاصع حم[ تعطعروط" (5) 
خأأمم نعمصاكا) طعاعله0 لنالاا لصن ك5م1ن ما لإدكلائنا عل ,ع تلمع اعلل 
.359-00 .25-63 .رم ,(1989 ,وونت”1 لنأوكىن صللا أو لاتوت املا :.مل83 

لها لصه .الأ بمعمط]) حاتف !| أنه تنأعنام 11 «رمعوعل زول بعاأخصلظ (6) 
.6 .م.(986! ,كوة:آ إاأووع لملا العصصه) 

,"عاتم كاز 01 كعللظ عطا طلز لإالواع ارلا ع1 تممكمعظ ]0 ماماعمت! عط" (7) 
ب(1983 للد) 13 ,عن ع2 ,حتضوكا .”| لمنحطلط لسن “عمج عمتعطاتت) .كما 
6-0 .00 
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لونلا لاحو علت .معنه ع //اط في مأماده0 ص ”لصعت] مدعلوم هل د ما قااع ل" (8) 
ب(1985 بووع"1 وأؤنامن<!1 تطعا و8 ع0 لإاتورع لرنا) اللمعك دصت 13 ارعطهكا لالد 
1-8 .0م 

متتقالا طنتيد بسو احماتا بأعوءنمى “م2 رولا عناوكى لفك 600 د نزاوت" (9) 
,267-84 .مم ,(1976) تجماءه 71 بوج[درمدم!:6 نووعل11] 

6 ,4-9 .مم ,(1989) 19 ,عن عنا2 (10) 
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قائمة المصادر التى اعتمدها المؤلف فى كنابه 


أولا: مارتن هيدجر 
اك جره والرماة 


01 .موس تطوج]1 لعمسلظ لد عت تمسو ه81 سطامل .كصقع) ,عنم 11 أنه ودراء8 


.1980 الع تتاع نل اأعدظ8 
؟- محادثة على الطريق إلى البلدة بشأن الفكر 
دنه عنزمعنى2 صذ '"عمتاصتط] أممطة طعوط "وصعاصرمن) د نه لمتامكن لمم“ 


لل عرولا جلا لصبعع1 كصمة1 .]1 مه ممكسعلصةق .81 سطمل .كسما .ع عونق 
.58-90 جرم ,1966 ,كد18 على «مرننن1] لا 


- نيتشه: المجلد الأول: إرادة القوة بوصفها فنا 

للعسن]! العععة! لتأجو8] .عسهما سم عن «عسوط م1 |لأألثا 16 :م0 .أملا تعمتجا ءلم 
1 بعتملء1 نآ لمآ 

5 - نيتشه: المجلد الرابع: العدمية 


لا لعولا عا .أتتنامد© لح علسد! .كصهها ,انط ألم سمط .لآملا :مراع ياءةلم 


0 ,180 ل منرم :لا 
-- على الطريق إلى اللغة 


تلتلقت© برمعوأعصفسظ موك ناك 11 .(1 «عاء”1 .كضهما رععمنعنها ما نيللا ع6[ 01 


71 .غ1 عل برعم ه11 
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2 الشعر ؛ اللغة» الفكر 
:لا .لا لعولا علا .7ع01هاذأه1آ] اتعطلة .كلهها رانأع )1/01 ,عع4لاااء افا جاه م2] 
1١‏ 0 رلاتو] لل موك 


- ما ندعوه تفكير! 


اعم عدطل؟ .لا .ال عونا كخم .زوع معان .ل كصهها ,وناسن 11 لعاامن ذأ ماللا 
.1 ,انآ قى 


ثانيا: موريس بلانشو 
-١‏ النسيان الانتظار .1964 ,تمستااة) تلمكا وعلط بأأطييه '| مانرء ناما 


"- حوار بلا نهاية ‏ .1969 .ل طق تالالد كسه تلطا :ئه2 مقن «عنام م انع نا 


*- الكتاب الاتى ,59 1 ,لتتقتصتلله) كسمتاتليط تجتنظ وعدم ءرما ما 
؟- حصة النور 1949 .لعمقسأاله) سه تتلا ودمط عل ل نتمم ما 
ه- خطوة أبعد ,1973 ولعمدستاله كصمنتاتل:! عمط بناء انه كام ما 


5- الفضباء الأدبى 


عن لمآ لمق عطعاطا بمامعصتا .طعءمتطك سس .كدعا عنم عاننا ره ععوتدرد 1116 


2 بوفععء2 فاموء طعا أو تإأأومع انالا 
- أغنية السيرينة 


جاعد5 .كمهه) باأماعسماظ عءأعسملة كط ورمدوط لعاععاءع5 يوررمى ك'بنمز5 1106 


.1982 ب,ععاوع25 112 :دعكدياك رك أأحمم أكمل اعأصطةم) .لء رطع كممتطد] 
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ثالثًا: جاك دريدا 
-١‏ التشتيت 


أه خأانوعء كاسنا :.للآ ,موقعغتط:) .ممكسعطمل معقطعف8 .كسهم) .رمنمنبرعككام 


1 بووءع«<1 علاطا تسملسم.آا سه دوعن مومعادات 
؟- فى علم أنساق الكتابة 
0 5م! مه ١1.‏ ,علمتستفامظ ملوكام5 .) .ن) .كلها ,نإومام س0 /0 
74 روون”<آ برالوعء لتدنا كستلنرهط]ط] عمطمل 
؟- نهايات الإنسان 
5" :تكتطة”1 .ته كعال نال عل اانا انأ “للاتتام ثم م 1راتته:|'] عل كدرال دما 
ع16ألة2) 
- قانون النوع 
202-22 .جرم ,(1980) 7 طمنجا .العسمظ اماتحة .كلقه) ,عرع 0 ]و كلمل عا 
د - مواصلة الحياة أو البقاء على قيد الحياة 
مله اء تمنل1 ل أمعدةظ1 ضذز باعطلنبظ]ظ] ععصهل .خسنت رم عساحاء1“ 
.75-176 ,جرم ,1979 ,عق لع1[ا نهآ تمملدمآ سكاعلا صن) لته تمتاعنت أكضمعء2] 
5- هوامش الفلسفة 


كه وانسسعطايتنا .!!ا ,مومعغتطن0 .كففظ مملق .كصمم) ,جاممكماتاط ره دداع مال( 


2 بععاو 2 د]] تدعدسياة لترد دوعع<آ1 معن16 11 
7< أنجاء 


.1986 ,عة6الاه) كمماتلط نكاعه<”اآ بععومم 
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- خاصة ثانية فى الاستعارة 
.(1978) 2 ,2 عتاأتاعهكا معام اء “تعد لكة» ."لآ مكسق) .'عمللمماء81 01 المسطء ]1 عطاك 
14- إسفنجة العلامة/علامات بونج 


الاأوطء للدنا ملتطصسسلامن0) اللا لعولا جعلظ لسصما لسماعت] .كصه؟) ,ععرمممدوي 
4 ,كنآ 


ات عادة مميزة 


رع انا 7علانا 110ه تأجن 11 111 ,"تعضلئلاا منطدول] .مسصضا .'نطاء أمططتراءكى 
علدلا :.انسهمن) بمعكه]ط1 علط .تلفتتاعة1! وزع« لامع لصه عاعتليظ «عاسماك 


.1986 ,جوعة”<1 03 1151ل 
-١١‏ الكتابة والاختللاف 


أ ل«أأوع ع لتصنا :آلآ ,معمعتطن) .كعف8 هلق .كصهما ,ععممعع رط لنه عمثلا 
.78 مدوع2 مون لان 


رابعا: عمانويل ليفيناس 
-١‏ الكلية واللاتناهى 


مكلأقطاآ مكلمطصملة .كلتلق" لمم تحط ابه رودكط عم لانتل[ أنه 1غضأمام 1 


.9 بكوع"”1 15117 19لا عتل0025نانآ :يوط بطع تنطئااتط 


-١‏ على طريقة أخرى سوى الوجود أو ما وراء الماهية 


ع1 .وتعصارآ مكتلامطازلةق .كضصفتا رمعتعورط أنبونء8 م مداه 8 تنم[ مكاسحرم 0 
.,كآأمطازالا كلاستاسه81 تمع هل[ 
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تبت المفردات والتعابير المهمة فى الكتاب 


زوال الحجاب 

تصادفى عارض 

صنف جمالى 

علم الجمال 

زوال الحجاب/انجلاء/انكشاف 
(سدجر) 

قراءة أمثولية 

أمثولة/تمثيل كنائى 

فتنة (بلانشو ودريدا) 

لعا 

الغير 

ظهور وتظاهر (فى هذا الكتاب) 
إعداد (هيدجر) 

استقلال واكتفاء ذاتى 
مسلمة/يديهية 

نقطة بدء بديهية 
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127111[ عن تاه 01 عنرزعوطام 
اصع لضعم 

5015 عاق عاأعطاأوعم 
0 مر 

وع طانم 


6 انون ممعم ام 
017ع 16م 

اام 

001 

1111م 

0م 

65م لمر 
6117 ممم 

111611 1117م 
0011م 

01م 

001111 2111085اة 0117م 


وجود (هيدجر) 
الوجود فى العالم (هيدجر) 


دعوة/نداء (هيدجر) 


عطالة مركزية (بلانشو) 
مصادفة 


قراءة فاحصة 

معرفتى بأنى أفكر بينما أفكر 
(ديكارت) 

أنا أفكر إذن أنا موجود 

الحس المشترك 

تواصل 

جماعة 

تصور /مفهوم 

تصورى/مفهومى 


]1 
001:10 -11-1116-ت راع خأ 
811050 


60 

لع 801 
متعم امتامع 
11 © 
00 

01056 5 


000101 


تناك معاكء ماع20 
60201111110113 
0 20011) 
201010 
01 م0016 

أ نامع06 0 
00 


تخالط/تداخل (دريدا) 0100000000 


مصادفة/احتمال طارئ (2110 011118 
تصادفى عارض 0011111511 
محادئة 0م 00 
علاقة وجودية بين اللفظ والمعنى 00 
0 
روح حارسة 11 011ا)] 
الموجود الإنسانى المتعين (هيدجر) 1051| 
معط ى/فرض علمى ررننه 
مكوت نقضى 1|011 
تفكيك/تقويض 0000| 
تبادل موجل ع0 مانم" لمن اهن] 
صيغة الحوار عنعن 101 2] 
شعر (هيدجر) 1010 
خلخلة/إزاحة 100001 
تشتيت (دريدا) 101 1 1 0000| 
دوجماطيقية نك 10ت 00] 
خلل وظيفى/اعتلال 110001 
9 
انجذاب نشوانى أو صوفى 68 
المغايرة الشبيهية (هوسرل) عأضأه 10[ 


ديا 
بى' 
دي' 


اشتراع 

ظاهرة متولدة 

معمنابة. و أدوزانت (هيدجر) 
بُدُوُ جديد/انتماء متبادل (هيدجر) 
كنه/جو هر/ماهية 

حداد اصلى 

حدث التوقيع (دريدا) 
إسراف المعنى 

ضرب المثل 

تخارج الداخل 

وجود عينى (هيدجر) 
عرص الحجج 


نزعة نسوية 

طيّة (دريدا) 

فجوة 

مؤشر تكوينى بدئى 
علم أنساق الكتابة 
أساس 
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11س 

وك 2110| 
11101 
111111ظ2آظ 
)1111م لاوط 

]1[ 5 

| 2 

01 له أأتاعووظا 
0 01 انلع باط 
01 ذوعا 
111 مع 
تكدلا عط له جام عاط 
0 24 


15 01 0511011ما 


| 

010 

م0 

1231 لاع رع 0 
لاع 01211012010 
01011110 


عدم الاكتفاء بالذات/تغايرية 
نزعة كلية 

الوخود الإلسانن اللمشين (الينهير) 
مهبل (دريدا) 

مبالغة 


فرضية 


نزعة مثالية 
مطابقة/هوية 

صورة شعرية 

خيالى 

تقليد/محاكاة 
مُقلذ/(ممَاكن 

نزعة الحلول والمحايثة 
نزعة توسعية استعمارية 
دائم (بلانشو) 

الإحالة إلى رماد 
اللاتناهى 

فاقد الدلالة/غير دال 


دن 
ذم" 
ا 


111200133 

دك 24 

1110111211 1511 
111 

1 عم 11] 
110010001 


11 
1017 
1111 
112212157 
11010000 
1111001 
111171101718731 
111 
1111 
11110111001 
1111111 
11151111112131 


قصدية 100111 )معارا 


مقاصد 110 
ما لا آخر له (يلانشو) ع أن تمع ] 
مقاطعة 2 يدا) 11 
تفاعل بين الذوات بال ناعء زطاناوع لآ 
لغة سلمية | عانات] 
زمنية لا تقبل الاختزال 0 ع أداكء مالع ] 
1 
انعطاف/رجّعة (هيدجر) لاع كا 
رآ 
فجوة/ثغرة ]1 
القول (ليفيناس) عنانا عنآ 
إخلاء السبيل أمام اللغة كى توجد ع0 1211811056 ع لنااءا 
(هيدجر) 
ترك اللغة توجد (هيدجر) نت لح 01 ع-ع 117 ]اع 
إخلاء السبيل (هيدجر) مع-ع أأاعآ 
الفضاء الأدبى (بلانشو) علم؟ اوناع انا 
أقوال 100005 
نزعة وضعية منطقية تدأ أومم لدعاع0] 
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و يواتن 

ما وراء الفيزيقا 

لغة شارحة 

اتتغارة 

أصوات مُعلقة 

الصوت الوسط (دريدا) 
نهل عند كلق جضان 
محاكاة (هيدجر) 

كيف عارسة واه 
تمثيل محاكاتى 

السقوط فى هاوية اللاتناهى (دريدا) 


ل 


سرد/إسردى 
كنْه|ماهية (فى هذا الكتاب) 
قرب/ذنو (هيدجر) 


الحق الضرورى (ديكارت) 
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ات ا 
اكلام ذا جا321 
ل أدا 851 
8101 
5 1 
عن اا م101 
نايا 


21111015 


5ه نان متأعدد لح 


81111101 
تنا - ان-ن31415 
دنت فا 
اللقؤكا 


اا 
١‏ 
<١‏ 


تلانتنا لبوودعنءل8 


تراث الكانطية الجديدة فى علم 01 
الجمال 

محايد (بلانشو) 

النقد الجديد 


محاكاة صوتية 

كل ما يتعلق بالموجود فى تحققه 
العينى 

الاختلاف بين الوجود والموجود 


كل ما يتعلق بالوجود 
نطاق منفتح (هيدجر) 


ألفاظ متناقضة 


تكرار العلامات أو الحروف المتمائلة 
إردافى 

خطوة ولا (دريدا) 

قواعد التربية 


إذوااك حسى 
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0 تقاض نك[- معلا 
160600005 
ةل[ 


13 بتاع أ[ 


)2211 
0011 


لوعاع0010160-021010 
111ل 
021011 

ناعم دزعم 0 


)11101 


[1211110111 


2002 
105 
لاع 260050 


زركاه فقي | 


معرفة أو فهم من خلال.. 


إنجاز /أداء 

مصادرة على المطلوب 
علم الظهور/ظاهراتية 
نزعة مركزية الصوت 
نزعه وضعيه 

برقية تلغرافية (دريدا) 
افتقار/[عوز 

حكمٌ مسبق (ديكارت) 
حضور 

عرض/تقديم (ليوتار) 
حرمان/عوز 


(ديكارت) 


إبراز/إظهار (فى هذا الكتاب) 


قرب /ذنوً (هيدجر) 


إنارة/إشعاع 
قابلية قراءة/مقروئية 


فى متناول اليد (هيدجر) 
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(10أمدع-تاعم) عرمم اعرعم 
0 له | 
الماعصلام لمتانعم 
لات 211611011161010 
2001011111 
0100/11 
0000 

لصت 201 

4ل ك2 
00 
0100000000 
| 
6 


| 4 


أس اصع 10ع 0011351-50 


112010 
لخادت 12 
126001111655-0-20 


واقع لوكا 


سرد (بلانشو) ]1 
برهان الخلف أو المُحال حصحل تناقطه 20 متاك لكا 
مرجع/إحالة 1 
مشار إليه/ محال إليه ارفك ا 
روابط/صلات كا 
نزعة النسبية 101 
إعادة وسم/تأشير ع1 
التخلى والهجران ]1 
تمثيل 01 نامرع ]ا 
إعادة تقديم ل كنا 
وجه شبه تن احا رعو ]1 
بلاغية (دى مان) لاك نماك[ 
إيقاع ]ا 
الشق الفاتح/صدع (هيدجر) ا 
5 
علم الأطراف أو الحدود وتاع نزحا 01 مم0 دع 50 
علم الشأن التصادفى العارض 00171111111 01 50101106 
علم الصدفة ع1[ 04 ع0 50101 
التمثيل العلمى 1ع 10] 50161 
وعى بالذات 561-0665 
تظاهر 511101 


شىء من أجل (هيدجر) 
أفعال الكلام 

كلام (هيدجر) 

ذات متمركزة ميتافيزيقيًا 
جوهر 

رمر 

نزعة رمزية 


إطناب 


نصبة 


7 


طريقة وجود الأدبى 


نظرية الأنماط 


5 1180-1 

511510115 010117 
52111 

5011 

51111 

ا 51111 

5100 
1-10 111-0101 - 5011121111118 
5 -1[عع506 

501 

بالك 

لكل ا1| ماعط لع 1ا00-انك زحالاك 
50011 

20000000 

الق 01 


21100011 


لاع 210010 1 

211 ءا 1 

عا 01 عضاعط 0 عل0 ع1 
لهاع ]1 


5لا 01 لزمع 11 
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أثر (دريدا) 
تعالى الآخر 
نزعة مثالية متعالية 


زوال الحجاب (هيدجر) 
غير منتظر/غير متوقع 
لا بقبل القراءة 

نزع حجاب (هيدجر) 


تعالى (بلانشو ودريدا) 


انتظار (بلانشو) 


ينسحب (هيدجر) 


1012111 

110 

01 عط 01 عنلزع 11011506110 
حك لدع لمأدمع 1101150110 


علض اع 10112011 
1111| 
كاك كانت ولق 
1 


>10 
1/15 


2,00008> 
1 ا با 


المؤلف في سطور: 
تيموثى كلارك 


يدرس فى جامعة دُرم» ومن أحدث أعماله وأهميا: 


من" أ15لت1 لا أناء-اع] نان ع1" :اانه باع ماد آه دنناع20 ع1" 


.0202111 نلع 12 عط 200 أمتاعصد! 8 بملتتعح<[ معوععل1ء1] 


دن 
3 
دن 


المترجم في سطور: 
حسام نايل 


باحث ومترجم مصرى. عضيو التحرير فى مجلة "للف" الصادرة عن 
الجامعة الأمريكية بالقاهرة. من أعماله المنشورة: 

-١‏ صور دريدا (تحرير وترجمة)ء المشروع القومى للترجمة. القاهرة 
.آم 

؟- أرشيف النص: درس فى انبصيرة الضالة (تأليف). دار الحوار: سوريا 
آم 

ات البنيوية والتفكيك: مداخل نقدية (تحرير وترجمة)» دار أزمسة الأردن 
آم 

6ت مدخل إلى التفكيك (تحرير وترجمة)ء الهيئة العامة لقصور الثقافة. 
القاهرة ا 

-- استراتيجيات التفكيك (تحرير وترجمة وتأليف). دار أزمنة. الأردن 
آم 

1- التصوف والتفكيك: درس مقارن بين ابن عربى ودريدا (ترجمة). 
المركز القومى للترجمة. القاهرة 511١‏ 


وعربية متخصصة. ويعمل حاليا على الانتياء من د جمةء كتابير هما: 


0 


ضد التفكيك (جون إليس).؛ أفعال الدين واللغة والقانون (دريدا). 


حك 


المراجع في سطور: 


محمد بريرى 


يُدَرس الأدب العربى القديم والحديث بالجامعة الأمريكية بالقاهرة وبجامعة 
بنى سويف. صدر له كتاب عن ديوان قبيلة هذيل. ويصدر له قريبا كتاب عن 
الشعر الجاهلى ونزعة الشك. له عدد من المقالات والترجمات التى تتناول الأدب 
العربىء قديمه وحديثه. شغره وئثره فى الدوريات المصرية المتفضننة. »ا 
راجع عدذا من الكتب المترجمة عن الإتجنيزيةيشفل حالها نانب .ركيين تدريبن 
مجلة "'ألف" الصادرة عن الجامعة الأمريكية بالقاهرة. 
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التصحيح اللغوى: كاء حسب الله 


الإشراف الني: حسن كاملل 


